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1 Einleitung 
 
Im Rahmen eines Proseminars bei Frau Univ.-Prof. Dr. Klimburg-Salter im SS 1999 mit 
dem Titel „Introduction to Buddhist Iconography“, abgehalten im Wiener Museum für 
Angewandte Kunst, wurde ich erstmals auf ein Rollbild aufmerksam, dessen ungewöhnliche 
Ikonographie mich im Laufe der Lehrveranstaltung näher beschäftigte. Es ist eines von vier 
tibetischen Thangkas, welches das Museum in den frühen 40er Jahren1 im Rahmen einer 
Schenkung von der Sammlung Exner erhalten hatte.  
Die anfänglichen Recherchen ergaben, dass es weder über dieses Objekt noch über seinen 
Kontext zufrieden stellende publizierte Forschungsergebnisse hinsichtlich Ikonographie und 
Provenienz gab. Die beachtenswerte künstlerische Qualität und singuläre ikonographische 
Darstellungsweise gaben mir in weiterer Folge Anlass für genauere Untersuchungen, die die 
vorliegende Arbeit zum Inhalt haben. 
Ein wichtiger Teil der vorliegenden Arbeit ist der Versuch, anhand vorhandener 
Texttraditionen eine Identifikation des Bildinhalts zu ermöglichen. Ich werde mich dabei auf 
literarische Quellen konzentrieren, die mir in Übersetzungen aus dem Englischen, 
Französischen und im Deutschen zur Verfügung stehen. Bei den Übersetzungen handelt es 
sich vorwiegend um Überlieferungen aus der Sanskrit-, Pāli- sowie chinesischen Tradition. 
Zeitlich der Entstehungszeit des Rollbildes näher liegende Texttraditionen wie zum Beispiel 
aus dem Tibetischen sind, sofern in Übersetzungen vorhanden, ebenfalls berücksichtigt 
worden. In diesem Zusammenhang bin ich Herrn Prof. D. Schlingloff von der Universität 
München und seiner Assistentin Frau Dr. Monika Zin für ihre beratende und tatkräftige 
Unterstützung zu großem Dank verpflichtet. Sie konnten mir wesentliche Antworten zu 
Fragen hinsichtlich chinesischer Quellen geben, die von Frau V. Stache-Rosen übersetzt 
wurden und zum damaligen Zeitpunkt noch unpubliziert waren. Weiters wurden mir von 
Campu Tschödak Rinpotche, Lehrer des Karma Kagyhu Ordens, und im Exil in Indien 
lebend, bei einem gemeinsamen Lokalaugenschein im Museum ergänzende Hinweise 
gegeben, die ich an späterer Stelle noch erwähnen werde. Dankend möchte ich weitere 
Personen nicht unerwähnt lassen. Frau Univ.-Prof. Dr. Deborah Klimburg-Salter, die mich 
                                                          
1 Laut Dr. Johannes Wieninger, Kustos der Ostasien- und Islam Sammlung des Museums für Angewandte Kunst entstammt 
der Thangka der Sammlung Exner und wurde in den Jahren 1942-1943 im Rahmen einer Widmung an das Museum 
übergeben. 
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stets beratend begleitete und mir den eigentlichen Anstoß gab, mich mit dem Thangka 
eingehender zu befassen. Mein Dank gilt weiter Dr. Johannes Wieninger, Kustos der 
Ostasien- und Islam- Sammlung des Museums für Angewandte Kunst. Seine hilfreichen 
Hinweise waren mir stets willkommen. Er ermöglichte mir den oftmaligen Zugang in das 
Depot des Museums, wofür ich ihm sehr dankbar bin. Bei den Mitarbeitern des FWF - 
Forschungsprojekts „The Cultural History of Western Himalayas“, die mich sowohl in 
fachlichen als auch organisatorischen Belangen unterstützten, möchte ich mich ebenfalls 
ganz herzlich bedanken. Eine besondere Last hatten meine lieben Freundinnen Dr. Verena 
Widorn zu tragen, die mich in Phasen der Verzweiflung immer wieder aufmunterte, Martina 
Albert, die stets motivierende Worte für mich fand und mich in technischen Belangen 
beratend begleitete sowie Mag. Kathrine Klopf-Weiss, die sich für keine Korrekturarbeit zu 
schade war. Abschließend möchte ich meiner lieben Familie und vor allem meinen Eltern 
größten Dank aussprechen. Sie haben stets an mich geglaubt und mir über die Jahre des 
Studiums nicht nur in finanzieller Hinsicht Rückhalt geboten. Zu guter letzt gebührt meinem 
lieben Mann Eduardo Desits mein größter Dank, da er bis zum Schluss nicht aufgehört hat 
an mich zu glauben und mich trotz Berufstätigkeit stets angehalten hat, die vor Jahren 
begonnen Arbeit schlussendlich doch noch zu einem Ende zu bringen.  
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2 Problemstellung 
 
 
Der hier bearbeitete Thangka befindet sich heute als Einzelstück im Museum für 
Angewandte Kunst in Wien. Herkunft und Datierung des Objektes sind keineswegs 
gesichert. Im Inventarverzeichnis des Museums ist lediglich vermerkt, dass das Rollbild 
vermutlich aus Tibet stammt und ins 18. Jahrhundert datiert wird.  
Ziel meiner Arbeit wird es sein, eine Entschlüsselung und Deutung der Schriftzeichen auf 
der Rückseite des Thangkas zu unternehmen, die mir vermutlich relevante weitergehende 
Informationen liefern könnten. Weiteres liegt, wie eingangs bereits erwähnt, ein zentrales 
Augenmerk auf einer genauen Identifikation des Bildinhalts anhand vorhandener 
Texttraditionen, die ihrerseits Hinweise auf chronologische oder geographische Einordnung 
des Thangkas geben könnten. Dabei versuche ich mich auf Textquellen unterschiedlicher 
Traditionen zu beziehen, die mir in Übersetzungen aus dem Englischen, Französischen und 
dem Deutschen zur Verfügung stehen. Anhand der ikonographischen Deutung soll aber auch 
der Kontext, aus dem das Rollbild stammen könnte, beleuchtet werden. Ist der Thangka als 
Einzelobjekt zu sehen oder kann er einer – möglicherweise nicht mehr existenten – Serie 
zugeordnet werden? Welchen Platz und Stellenwert würde es hierbei einnehmen? 
Eine Untersuchung der stilistischen Charakteristika, wie die Darstellung von Figuren und 
Landschaft sowie Linienführung und Farbgebung, ebenso wie diesbezüglich komparative 
Analysen zu verwandten Thangkas werden die Einordnungsversuche komplettieren.  
 
2.1 Aufbau der Arbeit: 
Das auf die Problemstellung anschließende Kapitel erläutert die Zustandsanalyse. Hier 
werden technische Daten sowie der restauratorische Zustand des Objektes behandelt. Der 
darauf folgende Abschnitt beinhaltet eine deskriptive Analyse des Thangkas. Die 
strukturellen sowie stilistischen Elemente werden dabei untersucht und dienen als Basis für 
die weiterführende Arbeit. Kapitel 5 gibt eine Zusammenfassung der bisherigen 
Forschungsergebnisse. Es handelt sich hierbei vor allem um die Darlegung der Ergebnisse 
des Aufsatzes von Herbert Fux.2 Seine Arbeit ist die Primärquelle für den Forschungsstand 
                                                          
2 Fux, H., Ein tibetisches Rollenbild mit der Darstellung des „Großen Wunders von Śrāvastī“, in: Wiener Jahrbuch für 
Kunstgeschichte, Bd. XXV, Wien-Köln-Graz 1972, S. 285-294, Abb. 206-209. 
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des MAK-Thangkas. Die Inschriften auf der Rückseite des Objektes werden ebenso wie die 
Ergebnisse der Übersetzungen und daraus resultierenden Schlussfolgerungen im 6. Kapitel 
behandelt. Anschließend folgt der ikonographische Teil der Arbeit (Kapitel 7). Das 8. 
Kapitel behandelt die Frage nach dem Kontext des Objektes. Anhand eines detaillierten 
Vergleichs und einer Gegenüberstellung mit einem inhaltlich und kompositorisch nahezu 
identischen Beispiel aus dem Musée Guimet in Paris, wird die Frage nach dem 
Zusammenhang und der Originalität dieser beiden Objekte  beleuchtet. Die 
Schlussbetrachtungen im abschließenden 9. Kapitel fassen die Ergebnisse meiner 
Untersuchungen nochmals zusammen.   
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3 Zustand 
 
Technische Daten 
 
Standort: Museum für Angewandte Kunst, Wien 
Bildmaße: L 83 cm, B 55 cm 
Maße gesamt (mit textiler Rahmung): L 143 cm, B 79 cm 
Technik: Öl auf Leinwand, teilweise vergoldet 
Inventar Nummer: 36320, Mal.203, Sammlung Exner 
Provenienz (lt. Inventar): Widmung der Sammlung Exner 1942-1943 
Herkunft: vermutlich Tibet 
Datierung: 18. Jahrhundert 
 
 
Es befinden sich geringe Farbabreibungen und Absplitterungen vor allem an den 
Knickstellen des Thangkas. Zu sehen ist dies im Bereich des Nimbus der Hauptfigur sowie 
im Rasenbereich unterhalb davon.  
 
Weitere Besonderheiten des Thangkas hängen mit dem Gebrauch und Alter des Werkes 
zusammen. So ist zum Beispiel ein kleines Loch an dem unteren Bildende, genauer gesagt 
im Bereich der Fußspitze des dort dargestellten Häretikers zu sehen. Weiters sind in der 
linken unteren Bildfläche Flecken zu erkennen, die sich auf der inneren Seidenrahmung 
fortsetzen. Es handelt sich dabei um Feuchtigkeitsflecken. Ein Stoffschleier ist nicht mehr 
erhalten. 
 
Auffallend erstreckt sich eine Naht senkrecht entlang der rechten Bildfläche. Der Künstler 
bediente sich folglich eines Leinenstoffes aus zusammengesetzten Teilen als Untergrund für 
seine Arbeit. Abgesehen von den soeben erwähnten Gebrauchsspuren ist der Thangka 
jedoch in einem außergewöhnlich guten Erhaltungszustand. 
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4 Beschreibung 
 
Der Thangka hat die Maße L 83 x B 55 cm und wird außen von einem blaugrauen 
Seidenstoff mit den Maßen L 143 x B 79 cm gerahmt. Dieser Stoff ist durchwirkt mit 
Medaillons in Drachenform. Drei vollständige Medaillons schließen oben an die 
Regenbogenrahmung und werden im unteren Teil und an den Seiten von dieser beschnitten. 
Bemerkenswert ist hier, dass die Rahmung am unteren Bereich das Bildzentrum im gleichen 
Abstand einfasst wie im oberen Bereich. Aus Gründen der optischen Verkürzung ist der 
untere Teil für gewöhnlich länger als der obere, damit der Betrachter den Eindruck gewinnt, 
das Bildzentrum zu fokussieren. Anschließend an die blaugraue Seidenrahmung folgt eine 
Regenbogenrahmung ebenfalls aus Seidenstoff, jedoch in zweifärbiger Ausführung. Die 
äußere goldgelbe Stoffbahn weist eine feine, gerippte Strukturierung auf und steht durch das 
Leuchten der Stofffarbe im Gegensatz zu der erblassten Farbigkeit der inneren Rahmung. 
Diese ist heute in einem zu Beige verblichenen Farbton zu sehen, wobei sich als 
Ursprungsfarbe Orange vermuten lässt. Der farbige Kontrast zur äußeren gelben Rahmung 
gibt Grund zur Annahme, dass es sich um eine frühere Rahmung handeln könnte. Dennoch 
ist es unwahrscheinlich, dass es sich um eine Originalrahmung handelt, da deutlich sichtbare 
Schädigungen an der linken unteren Bildfläche – es handelt sich dabei um 
Feuchtigkeitsflecken – die innere Stoffbahn nicht berühren, sondern sich darunter fortsetzen 
(Abb. 8).  
Auf der Hinterseite wird das Bildwerk durch einen ungefärbten Leinenstoff doubliert, 
wodurch einerseits die Stoffeinfassungen zusammengehalten werden und andererseits der 
Thangka als Ganzes gestärkt wird. Dieser Stoff enthält zahlreiche Inschriften, auf die später 
noch hingewiesen wird. Oben und unten wird der Thangka durch Bambusstäbe verstärkt. Sie 
dienen sowohl zur Befestigung an der Wand, als auch zum Aufrollen des Bildes. Am oberen 
Bambusstab ist eine Schnur angebracht, die üblicherweise den Schutzschleier hält, dieser 
Stoffschleier ist jedoch nicht mehr erhalten. 
Im Bildzentrum des Thangkas dominiert im Mittelteil auf Leinwand gemalt eine auf einem 
Lotusthron sitzende Figur, die im Vergleich zu den sie umgebenden Figuren fast dreimal so 
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groß dargestellt ist. Die Hauptfigur, durch Flammen-uṣṇīṣa3, ūrṇā,4 lang gezogenen 
Ohrläppchen und Nimbus als Buddha gekennzeichnet, überkreuzt die Beine im Lotussitz 
und hält mit ihrer linken Hand den Saum eines Mönchsgewandes, während sie mit ihrer 
Rechten den Stamm eines kleines Bäumchens umschließt. 
Dieses ist etwa genauso groß wie der Buddha und trägt zwischen den länglichen, leicht 
gewellten grünen Blättern große runde Früchte, die eine rote Maserung aufweisen und meist 
in Dreiergruppen auftreten. 
Der Baum verdeckt den Großteil des rechten Obergeschoßes der Thronarchitektur, die die 
Gestalt des Buddhas hinterfängt. Es handelt sich hierbei um eine mehrgeschossige 
Palastarchitektur, die sich im oberen Teil hinter einem vierteiligen jeweils spitz zulaufenden 
Flammenkranz erstreckt. Den oberen Abschluss des horizontal verlaufenden Daches bildet 
eine stūpaähnliche Laterne. Der Sockel des Gebäudes wiederum besteht aus zwei Teilen. 
Der obere Teil gewährt Einblick in eine offene Halle, die durch zarte vertikale Träger 
gegliedert ist, die wiederum von Vorhängen umspielt werden. Das Erdgeschoß stellt einen 
geschlossenen Raum auf rechteckigem Grundriss dar. Der Versuch einer perspektivischen 
Verkürzung wird durch die seitlichen roten Eingangstüren angedeutet. Vor der Längsseite 
der Palastfront erstreckt sich der Lotusthron. Er besteht aus einem roten verzierten 
Tischchen mit einem Überwurf in der Mitte. Darüber erstreckt sich der Lotussockel 
bestehend aus zweiteiligen, spitz nach unten zulaufenden Blättern. Den oberen Abschluss 
bildet eine einfache runde Scheibe, auf der Buddha im Lotussitz Platz genommen hat. Vor 
dem Thron und außerhalb der Palastarchitektur finden sich Personengruppen.  
Ein großer grüner Nimbus mit schneckenförmig durchzogener Musterung am äußeren Rand, 
sowie der rote saṅghāṭi5, verziert mit goldenem Blumenornament und mit fliederfarbenem 
Innenfutter ausgestattet, der beide Schultern der zentralen Mittelfigur bedeckt, kennzeichnen 
sie. Dieser Nimbus und das Gewand finden sich auch bei einigen Personen der narrativen 
Darstellungen, die um den Buddha6 gruppiert sind. Diese so bekleideten Protagonisten, 
                                                          
3 Der Begriff uṣṇīṣa bezeichnet ursprünglich den Turban einer fürstlichen Person. Im Buddhismus wird uṣṇīṣa als 
„Schädelauswuchs“ interpretiert; dieser gilt als eines der 32 Merkmale eines besonderen Menschen. In späteren 
buddhistischen Darstellungen wird er generell als Haarknoten dargestellt. 
4 Der Begriff ūrṇā ist eine Haarlocke zwischen den Augenbrauen; sie gehört ebenfalls zu einem der 32 Merkmale eines 
besonderen Menschen; in der Kunst wird sie oft durch einen runden Punkt oder einen eingesetzten Edelstein dargestellt. 
5Der Begriff saṅghāṭi steht für die Kleidung eines buddhistischen Mönches. Eigentlich handelt es sich hierbei um einen 
Mantel, unter dem der Mönch noch ein Unterkleid und ein Überkleid trägt. 
6 Buddha heißt „Der Erwachte“ und ist die Bezeichnung für den historischen Buddha Śākyamuni. Im Mahāyāna-
Buddhismus wird damit ein übernatürliches Wesen, das als höchstes Sein verehrt wird, bezeichnet. Weitere Bezeichnungen 
für den Buddha sind: der Erhabene (bhagavat), der Sieger (jina), der So-Gegangene (tathāgata). 
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teilweise durch Bedeutungsperspektive hervorgehoben, können somit auch als 
Darstellungen des Buddha Śākyamuni7 bestimmt werden. 
Um die Hauptfigur herum sind mehrere Figurengruppen angeordnet. Links des Baumes 
befindet sich eine kleine Gruppe, bestehend aus Buddha umgeben von vier Mönchen. 
Dahinter ist eine Figur erkennbar, die anhand des prachtvollen Gewandes und des goldenen 
Haarschmucks als ein König identifiziert werden kann und dessen Gefolgschaft weitere vier 
Personen umfasst. Knapp darüber angeordnet ist ein Grüppchen aus sechs nackten Figuren 
mit langem, zotteligen Haar, vermutlich Asketen. Sie verstärken den Eindruck, dass diese 
drei Darstellungen einen wandelnden Menschenzug darstellen. 
Im Gegensatz dazu scheint es sich bei der Szene rechts von der Hauptfigur um eine 
Versammlung miteinander kommunizierender Figuren zu handeln. Buddha Śākyamuni, 
hinterfangen von der Architektur eines offenen Pavillons, ist ins Gespräch mit drei 
Ankömmlingen vertieft. Etwas unterhalb hat ein König im Freien Platz genommen, zu 
seinen Füßen sind sechs Asketen in einem Halbkreis gruppiert. Hinter dem König sind 
nochmals zwei Personen dargestellt, die seinem Gefolge zuzuordnen sind. 
Die Darstellung des Königs begegnet uns im unteren Bilddrittel noch viermal. So wird er, 
den Blick zur zentralen Hauptfigur gerichtet, links am Fuße des Lotus, von seiner 
zahlenmäßig stark angewachsenen Gefolgschaft begleitet. Am rechten Bildrand wird er von 
mehreren hockenden und diskutierenden Gestalten umringt, während er knapp rechts neben 
der vertikalen Mittelachse, alleine vor dem Thron Buddhas kniet, die gefalteten Hände als 
Zeichen seiner Verehrung erhoben. Im linken unteren Bildeck umgibt den König eine 
eingeschossige Palastarchitektur, in derem Inneren sich zwei weitere Personen befinden. 
Davor und rechts außerhalb des Gebäudes tummeln sich wieder die sechs Asketen. Diese 
beherrschen auch die Szene im rechten unteren Eck, wo sie sich leicht erhöht auf einer 
niedrigen Plattform teilweise auf Tierfellen niedergelassen haben.  
Im unteren Bilddrittel befinden sich außerdem noch einige Personen, einzeln oder als Paare 
gruppiert, die kniend oder sitzend in erster Linie als Verbindungen der einzelnen Szenen 
dienen.  
Der obere Teil des Thangkas ist fast gänzlich den Darstellungen des Buddha Śākyamuni, der 
auf verschiedenfarbigen Wolkengebilden positioniert diverse Körperhaltungen einnimmt,  
                                                          
7 Śākyamuni bedeutet „Der Weise aus dem Śākya-[Geschlecht].“ Der historische Buddha, dessen Lebenszeit heute mit 
circa 460-380 v. Chr. angenommen wird trägt auch weitere Namen wie Gautama (Klan-Name) und Siddhārtha 
(persönlicher Name). 
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vorbehalten. Die mittlere Abbildung zeigt den Erleuchteten umrahmt von einer großen, 
runden Mandorla, in einer entspannten Pose, lalitāsana genannt: ein Bein angewinkelt, das 
andere locker nach unten hängend, auf einem grünen Wolkenberg. Rechts davon umzüngeln 
Flammen die Schultern des Buddhas, aus seinen Füßen entspringen Wasserströme. Auf der 
linken Seite findet dieser Vorgang umgekehrt statt: es fließen Wasserströme aus den 
Schultern und Flammen lodern aus den Füßen. Zur rechten Seite sehen wir die Szene mit der 
stehenden oder schreitenden Figur des Buddhas, während das Pendant auf der linken Seite 
liegend dargestellt ist. Gleich darunter finden drei kleine Figürchen mit Musikinstrumenten 
eingebettet in einem blauen Wolkenband Platz.  
Umrahmt wird die Szenerie von alternierend gelben, rosa, blauen und grünen Wolken, die 
zusammen mit Mond und Sonne die himmlische Sphäre kennzeichnen. 
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5 Forschungslage 
 
Im Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte wurde 1972 erstmals ein Thangka genannt, der 
sich im Besitz des Museums für Angewandte Kunst befindet.8 Es ist dies die erste relevante 
publizierte Auseinandersetzung mit diesem Objekt und wurde unter dem Titel „Ein 
tibetisches Rollbild mit der Darstellung des Großen Wunders von Śrāvastī“ veröffentlicht. 
Herbert Fux geht in seinem Artikel vor allem auf den Bildinhalt ein und versucht anhand 
vorhandener Texte der Pāli- und Sanskrit-Traditionen eine Identifikation des Dargestellten. 
Im letzten Viertel seiner Arbeit nähert sich der Autor ansatzweise den stilistischen 
Besonderheiten des Objektes und bezieht sich dabei auf diverse Vergleichsbeispiele.9 
Auf der Rückseite des Thangkas befindet sich laut Fux eine tibetische Inschrift mit den 
Worten „ches gcig-pa“. In Zusammenarbeit mit Prof. Dr. F. Bischoff wurde diese Inschrift 
mit „Der erste Tag“ übersetzt, was mit dem Tag nach dem Neumond interpretiert wird.10 
Zwei weitere Inschriften auf der Rückseite finden bei Fux keine Erwähnung. Sie werden in 
einem späteren Kapitel von mir behandelt. 
Laut den von Fux unternommenen Interpretationen handelt es sich bei dem Dargestellten um 
das „mahā-prātihārya“ das „Große Wunder“11 von Śrāvastī. 
Zu dieser Schlussfolgerung und der Identifizierung der einzelnen Szenen gelangt Fux, indem 
er sich nicht nur auf Quellen aus der Sanskrit-Tradition stützt und diese auswertet, sondern 
auch dadurch, dass er jenen wichtigen Teil des Sanskrit-Kanons, welcher die Begebenheiten, 
die sich in Śrāvastī ereignen und einen Mangobaum beinhalten, nicht berücksichtigt. Fux 
zieht auch einige Texte aus der Pāli-Tradition heran12. In erster Linie aber bedient er sich der 
deutschen Übersetzung des Jātakas von der Sarabha-Gazelle von J. Dutoit13, mit deren Hilfe 
er die Anfangsszenen der Geschichte und die Verbindung zwischen Buddha und dem Baum 
in seiner Hand entschlüsselt.14 Einige Szenen des Thangkas dagegen folgen seiner Meinung 
nach nur Sanskrit-Versionen15, andere hingegen schöpfen aus beiden Traditionen. Für die 
                                                          
8 Fux, 1972, S. 285-294, Abb. 206-209. 
9 Fux, 1972, S. 289-293. 
10 Fux, 1972, S. 285. 
11 Schlingloff, 1991, S. 111. 
12 Fux verwendet folgende Quellen der Pāli-Tradition: S. Hardy, 1880, S. 300 f.; V. Fausböll (hrsg.), 1953, Nr. 483, S. 263 
ff.; Dutoit, 1912, Nr. 483, S. 316 ff.; Burlingame, 1921, S. 35 ff. 
13 Dutoit, 1912, S. 316ff. 
14 Fux, 1972, S. 287. 
15 Fux, 1972, S. 286; siehe auch Kapitel 7 zur Ikonographie. 
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Identifikation der Malereien ist daher eine Verknüpfung der Quellen beider Traditionen16 
von Nöten, meint Herbert Fux.  
Im religiösen Leben Tibets nimmt das Wunder von Śrāvastī eine wichtige Stellung ein, da 
seiner in jährlich wiederkehrenden hohen Festen gedacht wird.17 Dennoch gibt es laut Fux 
bisher nur wenige veröffentlichte Thangkas, die zumindest Episoden der Geschichte 
beinhalten. Die von Fux herangezogenen Vergleichsbeispiele mit selbem Inhalt werden hier 
nur kurz erwähnt, da diese Problematik in einem späteren Kapitel noch diskutiert wird. So 
existiert im Musée Guimet in Paris eine Serie bestehend aus mehreren Thangkas, auf denen 
einzelne Szenen des Wunders von Śrāvastī zu sehen sind. Vor allem ein Rollbild dieser 
Kollektion weist einen nahezu identischen Bildaufbau auf, lässt aber in einer genauen 
Betrachtung unterschiedliche Stilmerkmale erkennen.   
Die Suche nach stilistischen sowie ikonographischen Vorbildern zu dem Wiener Thangka 
führen Fux in den indischen, indo-persischen aber vor allem in den chinesischen 
Einflussbereich. Letzteren sieht er vor allem in den hervorstechenden Elementen der 
Landschaftsgestaltung wie Wolken und Berge, in den lamaistischen Tempelbauten im 
chinesischen Stil sowie in Trachten, Ornamenten und Stoffmustern bestätigt. Die im 
Thangka auffällig zurückhaltende Farbigkeit, der Linienfluss, die Feinheit der Zeichnung 
und präzise Detailwiedergabe erscheinen ihm ebenfalls charakteristisch für die sino-
tibetische Schule des 18. Jahrhunderts.18 
Für meine Arbeit der Untersuchung und Analyse des Thangkas bezüglich Inschriften, 
Ikonographie und Stil stellen die Beobachtungen im Aufsatz von Herbert Fux einen 
Ausgangspunkt dar, doch gilt es in Kapitel 7 und 8 seine Behauptungen zu prüfen und zu 
ergänzen. 
                                                          
16 Fux bezieht sich vorwiegend auf E.W. Burnouf, 1844, S. 162ff.; weitere Sanskritquellen bei Fux: W.W. Rockhill, 1884, 
S. 79f.; E.B. Cowell, R. A. Neil, 1886, S. 143ff.; G. Tucci, 1949, S. 458. 
17 Tucci, 1949, S. 460. 
18 Fux, 1972, S. 290-292. 
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6 Inschriften 
 
Auf der Rückseite des Thangkas befinden sich drei Inschriften und die Inventarnummer. 
Auffallend ist, dass es sich bei den Inschriften um drei unterschiedliche Sprachtypen 
handelt. Eine tibetische Inschrift (Abb. 11) befindet sich am oberen Bildrand in der Mitte. 
Eine mongolische, beziehungsweise mandschurische Inschrift (Abb. 12) befindet sich im 
mittleren unteren Bildbereich und eine dritte chinesische Inschrift (Abb. 13) ist rechts unten 
zu sehen. In dem Aufsatz von Fux19 findet nur die tibetische Inschrift Erwähnung. Außer 
Acht gelassen wurden dabei sowohl die mandschurische als auch die chinesische Inschrift, 
die im Folgenden einer Überprüfung unterzogen wird. Ziel der Untersuchung ist es, 
eventuelle Rückschlüsse auf die Provenienz und/oder Ikonographie des Thangkas zu ziehen. 
Die Übersetzung der Inschriften fällt nicht in meinen Sprachkenntnisbereich und wurde 
freundlicherweise von Sprachwissenschaftern vorgenommen. Die Ergebnisse und Aussagen 
über die Inschriften entnehme ich daher ihrem Fachwissen. 
6.1 Tibetische Inschrift 
Eine Inschrift auf der Rückseite unterhalb der Tragleiste lautet „ches gcig-pa“, was zu 
Deutsch „der erste Tag“ bedeutet.20 
6.2 Westmongolische Inschrift 
In Zusammenarbeit mit Dr. K. Uray-Köhalmi, die ihrerseits Prof. Colo von der Universität 
von Ulan Bator zu Rate gezogen hatte, wurde diese Inschrift wie folgt bewertet: Es handelt 
sich um eine Schrift semitischen Ursprungs, die durch ihre diakritische Form zu 
charakterisieren ist. Im 17. Jahrhundert wurde diese Schrift durch eine einfachere ersetzt und 
um diese handelt es sich auf dem Thangka. Die Analyse des Schriftduktus kann diese Schrift 
demnach als eine in der Westmongolei ab dem 17. Jahrhundert gebräuchliche identifizieren. 
Das dargestellte Wort, es wird von oben nach unten gelesen, ist „turkin“. Die genauere 
Bedeutung des Wortes ist im westmongolischen Wortschatz jedoch unbekannt. Es ist auch 
hier nicht auszuschließen, dass es sich um eine phonetische Schreibweise eines tibetischen 
oder chinesischen Wortes, eventuell eines Namens handelt. 
                                                          
19 Fux, 1972, S. 285. 
20 Fux, 1972, S. 285. 
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Campu Tschödak Rinpotche merkt in diesem Zusammenhang an, dass das Wort „Tuken“ 
der chinesischen Titelbezeichnung eines Lamas aus der Region Amdo entspricht. Die von 
Campu Tschödak Rinpotche so bezeichnete Lamapersönlichkeit lebte in der Mitte des 18. 
Jahrhunderts im Kloster Gönlung (?). Der volle Wortlaut seines Namens lautet „Tuken cho 
kyi Gyamtso.“ 
6.3 Chinesische Inschrift 
Die mittels roter Farbe und Pinsel oder rotem Stempel angebrachte chinesische Inschrift 
wurde von Dr. Helmut Opletal, Lektor am Wiener Institut für Sinologie gedeutet und ergab 
folgende Ergebnisse. 
Bei Heranziehen der Wörterbücher der chinesischen Sprache konnten keine eindeutigen 
Ergebnisse erzielt werden weshalb mehrere Deutungsmöglichkeiten offen bleiben. 
 
1. Die italienische Hauptstadt Rom, phonetisch LUO-MA gesprochen, könnte eine 
mögliche Übersetzung dieser Inschrift sein. In Zusammenhang mit dem Thangka 
scheint diese Option jedoch sehr unwahrscheinlich. 
 
2. Es handelt sich um die phonetische Schreibweise eines nicht chinesischen Namens. Laut 
Dr. Opletal wäre es durchaus denkbar, dass es sich hier um die chinesische 
Schreibweise eines tibetischen Namens handelt, was für eine Herkunft des Werkes aus 
Tibet sprechen würde. Campu Tschödak Rinpotche, Lehrer des Karma Kagyhu Ordens, 
und im Exil in Indien lebend, konnte mir wichtige ergänzende Informationen zu einer 
möglichen Identifikation geben und merkte – wie bereits erwähnt - an, dass der Thangka 
aufgrund seines Stils aus der Region Amdo in NO-Tibet zu stammen scheint.  
 
3. Es handelt sich um eine altertümliche Schreibweise eines chinesischen Begriffs. Um 
diese Vermutung bestätigen zu können, müssten weitere Recherchen in diese Richtung 
unternommen werden. Sie würden jedoch den Rahmen dieser Arbeit sprengen. 
 
4. Die Inschrift besteht aus zwei Teilen. Der untere Teil „ma“ ausgesprochen ist ein 
Substantiv und könnte mit Pferd übersetzt werden. Der obere Teil setzt sich aus einem 
Substantiv und einem Verb zusammen. Für das Substantiv wäre eine 
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Übersetzungsmöglichkeit „Netz“, das dazugehörige Verb könnte hingegen nur in einem 
konkreten Bedeutungszusammenhang eindeutig identifiziert werden. Spekulationen 
muss ich an dieser Stelle jedoch unterlassen. 
6.4 Inventarnummer 
Die Inventarnummer des Museums für Angewandte Kunst befindet sich im linken oberen 
Bereich. 
 
Zusammenfassend kann gesagt werden, dass die Ergebnisse der Übersetzungen keine 
eindeutigen Rückschlüsse auf Provenienz und Ikonographie zulassen. Einzige Ausnahme 
bildet dabei die tibetische Inschrift, die zumindest einen Hinweis auf die Ikonographie zu 
geben scheint. Vielleicht mag das der Grund für das Negieren der beiden anderen Inschriften 
bei Fux gewesen sein, was dadurch jedoch keinesfalls seine Berechtigung erfährt. Der 
Mangel an Beweisen wirft dennoch Fragen auf, deren Beantwortung im Bereich des 
Spekulativen bleiben muss. 
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7 Ikonographie 
 
7.1 Einleitung und Quellen 
 
Die einzelnen Szenen des Thangkas wurden bereits von Fux identifiziert. Seine Grundlagen 
dafür bildeten die Verknüpfung von Pāli- und Sanskritquellen, die er beide gleichermaßen 
für die Deutung der Szenen heranzieht ohne eine Präferenz für eine der beiden abzugeben.  
Laut Ju-hyung Rhi, der in allen Einzelheiten das Wunder von Śrāvastī vor allem für die 
Gandhāra-Kunst analysierte, sind im Zusammenhang mit dieser Begebenheit aus dem Leben 
des Buddhas vor allem jene Quellen, die Rhi in seiner Dissertation21 herangezogen hat, 
unabdinglich. Rhi beruft sich auf elf Textquellen, die das Wunder von Śrāvastī zum Inhalt 
haben.22 Sein Beitrag für die wissenschaftliche Bearbeitung dieser Erzählung aus dem Leben 
Buddhas sind vor allem die Übersetzungen aus dem Chinesischen, die so erstmals für 
westliche Wissenschafter zur Verfügung stehen und für die Identifikation meiner Arbeit 
maßgeblich sind. Im folgenden werden wir sehen, dass vor allem zwei Quellen den auf dem 
Thangka dargestellten Szenen am ehesten entsprechen. Daher möchte ich die von Rhi 
übersetzten Quellen – geordnet zum einen nach ihrer Bedeutung für meine Arbeit - kurz 
vorstellen:  
 
Sanskrit Text:   
1. (I) Divyāvadāna: Dieser Text ist die bekannteste, am meisten zitierte Quelle in 
Verbindung mit dem Wunder von Śrāvastī. Der Text ist eine Anthologie buddhistischer 
Erzählungen, die nach der Meinung verschiedener Wissenschafter auf den 
Mūlasarvāstivāda-vinaya Texten basieren.23 Fux beruft sich in der Identifizierung der 
einzelnen Szenen des Thangkas aus dem MAK vor allem auf diese Textquelle und bedient 
                                                          
21 Rhi, 1991. Rhi setzt sich mit den bisher als Wunder von Śrāvastī zugeschriebenen Werken auseinander und hinterfragt 
detailliert die Gründe einer solchen Zuschreibung. Weiters untersucht er den Kontext, in dem solche Darstellungen in der 
Gandhāra-Zeit standen. In einem weiteren Kapitel wird die Darstellung des Doppelwunders (Feuer und Wasser) von ihm 
auf die richtige Identifikation überprüft. Das 4. Kapitel behandelt dann die Darstellungen des „Großen Wunders“ und seine 
Unterteilung in den Vervielfältigungs- und den Predigenden Buddha-Typus. 
22 Rhi, 1991, S. 14-24. Rhi verwendet folgende Quellen [Reihenfolge entspricht der Sortierung Rhis]: (A) Jātaka, Nr. 483, 
Fausböll, Cowell;  (B) Dhammapadāţţhakathā, ca. 450 AD, Burlingame; (C) Ssu-pen lü (Dharmagupataka-vinaya, T. 
1428), 410-12 AD, [erstmalige Übersetzung ins Englische von Rhi]; (D) Hsien-yü ching; (E) P’u-sa-pen-shêng-man-lun T. 
160, [erstmalige Übersetzung ins Englische von Rhi]; (F) Fa-chü-p’i-yü ching (Dharmapadāvadāna); (G) Fo-pen-hsing 
ching; (H) Ken-pen-shuo-i-ch’ieh-yu-pu-pi-nai-yeh tsa-shih (Mūlasarvāstivāda-vinaya-ksudraka-vastu); (I) Divyāvadāna 
(Cowell und Burnouf); (J) Aśokāvadāna; (K) Buddhacarita.  
23 Rhi, 1991, S. 18. 
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sich dabei zum einen der Sanskrit-Edition von E.B. Cowell und R.A. Neil aus dem Jahre 
188624, sowie der französischen Übersetzung von E. Burnouf von 1844.25 Rhi übersetzt die 
Passagen zum Śrāvastī-Wunder erstmals ins Englische.26 
 
Chinesische Quellen (erstmals übersetzt von J. Rhi): 
2. (H) Ken-pen-shuo-i-ch’ieh-yu-pu-pi-nai-yeh tsa-shih (Mūlasarvāstivāda-vinaya-ksudraka-
vastu): Diese Quelle, deren Inhalt weitgehend identisch mit dem Divyāvadāna ist, gab es 
bisher nur in chinesischer und tibetischer Übersetzung27, bevor Rhi den Text das Wunder 
von Śrāvastī betreffend aus dem Chinesischen ins Englische übertragen hat. Dabei vertritt er 
die Meinung, dass diese Quelle sogar zeitlich vor dem Divyāvadāna anzusetzen ist, da sie in 
ihrer Erzählstruktur kohärenter ist und die übernatürlichen Aspekte in dieser Quelle seiner 
Meinung nach weniger stark ausgeprägt sind.28  
3. (C) Ssu-pen lü (Dharmagupataka-vinaya, T. 1428): Diese Quelle ist nur in einer 
chinesischen Übersetzung erhalten und wurde laut Rhi von dem indischen Mönch 
Buddhayaśas, der einige Zeit in Khotan verbrachte, bevor er nach China reiste, und dem 
chinesischen Mönch Chu Fonien in Ch’ang-an im Jahre 410-12 n. Chr. übersetzt.29 Auch 
hier erfolgte die erste Übersetzung ins Englische von Rhi. 
4. (D) Hsien-yü ching (Dāmamuka-sūtra?, T. 202): Der Text, welcher bisher nur in 
chinesischer und tibetischer Version vorlag30, basiert auf der Übersetzung von acht 
chinesischen Mönchen in Kara Khoto in 455 n. Chr.31  
5. (G) Fo-pen-hsing ching (Buddhacarya-sūtra? T. 193): Dieser Text wird in die Mitte des 5. 
Jh. n. Chr. unter die Herrschaft des Yüan-chia of Liu Sung datiert und beinhaltet ähnlich 
dem Buddhacarita eine Biographie Buddhas in Versform.32  
                                                          
24 Cowell und Neil, 1886. 
25 Burnouf, 1844 (reprint 1876).  
26 Der erste Teil einer Übersetzung des Divyāvadāna ins Englische wurde von Andy Rotman (Rotman, 2008) gerade 
publiziert, konnte aber für diese Arbeit nicht mehr berücksichtigt werden.  
27 Rhi, 1991, S. 18.  
28 Rhi, 1991, S. 26-27. 
29 Rhi, 1991, S. 16. 
30 Eine deutsche Übersetzung der tibetischen Version stammt aus dem Jahre 1847 durch I.J. Schmidt, war mir aber nicht 
zugänglich. 
31 Rhi, 1991, S. 16. 
32 Rhi, 1991, S. 17. 
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6. (E) P’u-sa-pen-shêng-man-lun (Bodhisattvajātakamālā-śāstra? T. 160): Diese relativ späte 
Quelle scheint dem 12. Jh. zu entstammen und eine chinesische apokryphe Imitation des 
Jātakamālā zu sein.33 
 
Pāli-Tradition:  
7. (A) Jātaka, Nr. 483: Die Übersetzung dieses Pāli-Textes wurde 1877-96 von Fausböll34 
editiert und von Cowell ins Englische übersetzt.35  
8. (B) Dhammapadāţţhakathā: Die Quelle wird Buddhagoṣa zugeschrieben und von 
Burlingame ins Jahr 450 n. Chr. datiert.36 Die Erzählungen im Dhammapadāţţhakathā sind 
ähnlich den Jātaka-Geschichten, allerdings wesentlich ausführlicher und stellen daher eine 
Erweiterung dieser Quelle dar. 
 
Diese acht Quellen werden im Folgenden für die Identifizierung der einzelnen Szenen des 
Thangkas rund um das Wunder herangezogen. Dabei werden die einzelnen Bildszenen 
nochmals genauer analysiert und mit den vorhandenen Quellen verglichen werden. So soll 
festgestellt werden, welcher schriftlichen Tradition die Darstellungen folgen und ob eine 
derartige Zuordnung des Thangkas zu einer bestimmten Quelle überhaupt möglich und 
zulässig ist. 
 
7.2 Szenenaufteilung 
 
Fux beginnt seine Beschreibung und Identifizierung der einzelnen Szene in der Mitte des 
linken Bildrandes, einer Menschenansammlung mit Buddha in der Mitte, dem Einzug 
Buddhas nach Śrāvastī. Von dort leiten dann über den Palast in der Mitte, in dem sich der 
Buddha befindet, hinüber zur Darstellung am rechten Bildrand auf gleicher Höhe. Danach 
folgt die mittlere Szene mit dem sitzenden Buddha, der Streifen direkt darunter, der bis zum 
unteren Bildrand quer über das Bild verläuft. Zuletzt verweist er auf den Bildstreifen am 
oberen Bildrand. 
                                                          
33 Rhi, 1991, S. 16-17. 
34 Faustböll, 1877-96. 
35 Cowell, 1895. 
36 Burlingame, 1921. S. 57-60. 
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Problematisch an der Reihung von Fux ist dabei, dass er nicht alle Szenen berücksichtigt, oft 
keinen direkten Zusammenhang zwischen den einzelnen Szenen herstellt und seine 
Szenenfolge nicht unbedingt der Chronologie der vermutlich für diesen Thangka als 
Vorbilder dienenden Quellen entspricht.  
Daher wird im folgenden versucht, eine Reihung vorzunehmen, die annähernd 
chronologisch die hier gezeigten Geschehnisse in und um Śrāvastī schildert, gleichzeitig 
aber dem Betrachter eine einfache Lesbarkeit der Szenen ermöglicht. Allerdings ist die 
zeitliche Abfolge der einzelnen Szenen schwer festzustellen, da die verschiedenen in Frage 
kommenden Quellen unterschiedliche Zeitabläufe anbieten. Auch durch die kompakte 
Struktur und den dichten Bildaufbau des Rollbildes lassen sich die einzelnen eng gedrängten 
Szenen nur schwer von einander trennen, da die Grenzen sowohl ineinander verlaufen, als 
auch miteinander verwoben sind und fließend ineinander übergehen (Szenenaufteilung – 
Abb. 10). 
 
Ich möchte zuerst ebenfalls mit der mittleren Szene (Szene 1 – Abb. 1) am linken Bildrand, 
dem Einzug nach Śrāvastī, beginnen, da sie den Betrachter in die wundersamen Ereignisse 
von Śrāvastī einführt. Als zweite Szene (Szene 2 - Abb. 2) folgt die Darstellung im unteren 
linken Bildeck, die - obwohl chronologisch möglicherweise vor dem Einzug nach Śrāvastī 
anzusiedeln ist - kompositorisch und auch inhaltlich so eng mit der mittleren Szene am 
unteren Bildrand verwoben ist, dass beide Szenen hier gemeinsam behandelt werden. 
Obgleich sich inhaltliche Zusammenhänge von der untersten Zone zu dem Bildstreifen 
darüber feststellen lassen, so scheint doch die chronologische Abfolge sinngemäß die Szene 
am rechten mittleren Bildrand (auf gleicher Höhe mit dem Einzug nach Śrāvastī) die nächste 
zu sein. Sie ist als dritte Szene (Szene 3 – Abb. 3) den tatsächlichen Wundertaten 
voranzustellen.  
Diese sind in der Mitte, im Zentrum des Thangkas, und in weiterer Folge in der obersten 
Bildzone dargestellt. Aber auch hier zeigt sich, dass diese Szenen nicht isoliert betrachtet 
werden können. Der Buddha in seinem Palast wird von den Gläubigen zu seinen Füßen 
verehrt und die erste Wundertat (das Mangobaumwunder) ist szenisch mit den Figuren in 
der linken Thronsockelzone verknüpft. Daher wird der zentrale Buddha mit dem 
Mangobaum als Szene vier (Szene 4 - Abb. 4) beschrieben, während die drei Gruppen der 
Adoranten in der Sockelzone die fünfte Szene (Szene 5 – Abb. 5) bilden. Der oberste 
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horizontale Bildstreifen stellt nicht nur die himmlische Sphäre dar, sondern komplettiert 
auch die Wundertaten Buddhas als sechste Szene (Szene 6 – Abb. 6). Die Abschlussszene 
bildet die von Fux völlig ignorierte Figurengruppe am unteren rechten Bildeck, die mit der 
Demonstration von Buddhas Überlegenheit über die Ungläubigen auch den inhaltlichen 
Abschluss der Geschehnisse in Śrāvastī bildet (Szene 7 – Abb. 7).  
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7.2.1 Szene 1 
 
Der Menschenzug links neben der Hauptfigur (Abb. 1) wird von dem hierarchisch größer 
dargestellten Buddha angeführt. Dieser steht frontal und aufrecht, versehen mit einem 
großen, am Rand verzierten Heiligenschein und in seinen gemusterten saṅghāṭi gehüllt, 
welcher seine rechte Schulter freilässt. Seine linke Hand hat er in abhayamudrā vor der 
Brust erhoben, während er seine rechte Hand etwa in Hüfthöhe vor seinem Körper hält. Sein 
Haupt ziert eine uṣṇīṣa, die durch eine winzige rundliche Flamme gekrönt ist. Seine 
verlängerten Ohrläppchen sind ein weiteres Zeichen für seine Buddhaschaft. Links und 
rechts hinter ihm und leicht von ihm verdeckt befinden sich offenbar zwei seiner Jünger, 
erkennbar an dem Heiligenschein, der Mönchstonsur und dem nur partiell die Schulter 
bedeckenden Mönchsgewand. Ein dritter Mann mit Heiligenschein, ganz links in 
Rückenansicht am äußeren Bildrand und mit dem Kopf von Buddha abgewendet, 
komplettiert die Gruppe der Jünger. Er trägt ein rundes geschnürtes Gefäß in Hüfthöhe. 
Links vor Buddha im Profil steht ein Mann ohne Heiligenschein, die Hände gefaltet und den 
Blick auf den Meister gerichtet. Auch er trägt ein rundes Gefäß um den Rücken gespannt. 
Rechts hinter dieser Gruppe im Vordergrund, bestehend aus Buddha seinen drei Jüngern und 
dem Adoranten, kann man eine weitere Gruppierung von fünf Personen erkennen, wobei der 
Person in der Mitte besondere Bedeutung zukommt, da ihr Haupt mit einer reich verzierten 
diademartigen Krone geschmückt ist. Von den vier anderen Personen sind nur Köpfe und 
Schultern erkennbar. Aufgrund der Haltung und dem nach oben gerichteten Kopf der links 
hinter dem König stehenden Person kann man annehmen, dass diese den Ehrenschirm über 
Buddha hält. Farblich kaum vom Hintergrund abgesetzt ist links hinter dem Nimbus 
Buddhas das bläuliche Gesicht einer weiteren Figur erkennbar. Eine weitere Person direkt 
hinter dem König unterscheidet sich von den anderen dreien durch eine kappenartige 
Kopfbedeckung. Noch weiter dahinter, durch eine blaue aufgetürmte Wolkenbank getrennt, 
kann man die Köpfe von sechs weiteren Figuren, drei davon mit blaugrauen Gesichtern, 
erkennen. Eine der drei dunklen Personen trägt einen Art Wanderstab mit sich, an dem ein 
bauchiges, rundes Gefäß hängt. Die drei hellen Köpfe in Profilansicht haben den Blick nach 
links gerichtet, als ob außerhalb des Bildbereichs eine Fortsetzung des Geschehens 
stattfinden würde. 
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Fux identifiziert diese Szene als den „von bhikus [Brüdern] flankierten Buddha vor dem 
Ehrenschirm hinter dem die sechs Häretiker Pūrana-Kāśyapa, Maskarī, Sohn des Gośālī, 
Sañjaya, Sohn des Vairātī, Ajita-Keśakambala, Kakuda-Kātyāyana und Nirgrantha, der 
Sohn des Jñātŗ auftauchen. Unter den Begleitern befindet sich auch ein König, der wohl als 
Prasenajit, der Herrscher von Kosala angesprochen werden darf.“37 Fux beruft sich dabei 
auf die Pāli-Tradition und zitiert aus der deutschen Übersetzung des Jātakas von den 
Sarabha-Gazellen von Dutoit.38 Dieser Einzug findet sich jedoch auch, und das scheint Fux 
nicht genauer beachtet zu haben, in der Sanskritquelle des von ihm herangezogenen 
Divyāvadāna wieder. „Then, the Bhagavat [Buddha]…travelled to Śrāvastī accompanied by 
the great samgha of monks…The heretics, having heard that the śramana Gautama had gone 
to Śrāvastī, also left for Śrāvastī.“39 In der Szene findet sich genau das Beschriebene wieder. 
Buddha schreitet einem Menschenzug voran, der aus seinen Mönchen, hier drei an der Zahl 
besteht. Am Ende der Menschenkette gehen sechs zottelige, unbekleidete Personen, einer 
davon mit Wanderstab, die als die asketischen Brahmanen, also Häretiker identifiziert 
werden können. Und ein paar Absätze davor steht im Divyāvadāna „King Bimbisāra of 
Magadha,…left Rājagrha for the place of the Bhagavat in order to see and venerate the 
Bhagavat.“40 Im Bild hinter dem Zug des Buddhas mit seinen Mönchen ist die vorhin 
beschriebene Figur eines Königs mit seinem Gefolge zu sehen. Die Beschreibung entspricht 
also auch hier der zitierten Quelle. Weiters wird die Begebenheit in Rhis verwendeter 
chinesischer Quelle des Ken-pen-shuo-i-ch’ieh-yu-pu-pi-nai-yeh tsa-shih  geschildert „Later 
at another time, the Bhagavat , according to the condition, left Rājagrha for Śrāvastī…The 
six heretic teachers followed the Bhagavat and arrived there.“41 Also auch hier verlässt 
Buddha einen Ort um nach Śrāvastī zu gelangen, gefolgt von sechs Häretikern. Laut dem 
Divyāvadāna handelt es sich hier um König Bimbisāra, der Buddha nachfolgt. König 
Prasenajit ist laut dieser Quelle ja am zukünftigen Ort des zukünftigen Geschehens 
beheimatet und musste demnach auch gar nicht erst nach Śrāvastī reisen. Im chinesischen 
Ken-pen-shuo-i-ch’ieh-yu-pu-pi-nai-yeh tsa-shih, im Folgenden kurz K genannt, fehlt die 
Erwähnung des Königs im Zusammenhang mit dem Einzug in Śrāvastī gänzlich.  
                                                          
37 Fux, 1992, S. 286. 
38 Fux, 1972, S. 286. 
39 Das Zitat dazu stammt entnehme ich jedoch aus dem Divāvadāda, zitiert in der Dissertation von Rhi, 1991, S. 292-293. 
40 Rhi, 1991, S. 292. 
41 Aus dem Ken-pen-shuo-i-ch’ieh-yu-pu-pi-nai-yeh tsa-shih (Mūlasarvāstivāda-vinaya-ksudraka-vastu) bei Rhi, 1991, S. 
272. 
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Als die sechs Häretiker können wohl jene sechs Figuren, die mit blaugrauer bzw. heller 
Körperfarbe und zotteliger Haupt- und Gesichtbehaarung oberhalb der Gruppe dargestellt 
sind und sich durch ihr Aussehen eindeutig von den anderen Protagonisten unterscheiden, 
identifiziert werden. Die sechs Häretiker sowie Buddha und zumindest drei seiner Mönche 
sind Teil beider Schilderungen und eindeutig in unserer Szene zu erkennen.  
Drei weitere ausschließlich chinesische Quellen seien erwähnt, die von einem Menschenzug, 
bestehend aus Buddha mit seinen Mönchen, ihnen folgenden Häretikern sowie Königen 
samt Gefolge, berichten. Buddha reist darin jeweils von Rājagrha nach Śrāvastī, einmal über 
vier Länder und zwar im Dharmagupataka-vinaya, T. 142842, ein andermal über sechs 
Länder43 in der Quelle des Dāmamuka-sutra von Hsien-yü ching T. 20244, und in einer 
dritten chinesischen Quelle nämlich dem P’u-sa-pen-shêng-man-lun T. 160. 45  Hier wird die 
Reise als achttägige Geschichte erzählt und sie geht über sieben Länder bis ans Ziel in 
Śrāvastī.46 Der Menschenzug vergrößert sich von Land zu Land und besteht, wie bereits 
erwähnt, jeweils aus Buddha, seinen Jüngern, den ihnen nachfolgenden Häretikern sowie 
den jeweiligen Königen samt Gefolge der jeweiligen Länder. Der Auszug beginnt in einer 
der drei Quellen folgendermaßen: „The heretics...said,…Now we will follow him wherever 
he goes, and we will call for a competition with him in the supernatural power of the human 
dharma. King Bimbisāra, having heard that the Buddha had left Rājagrha with twelf hundred 
and fifty monks early in the morning, followed the Bhagavat with eighty four thousand 
people. Brahmā, Śakra, the Four Heavenly Kings; devas and numerous people followed the 
Bhagavat.“47 Die Reise geht dann weiter bis sie endlich in Śrāvastī endet. Das auf dem 
Thangka links des Mangobaums Dargestellte entspricht genau diesem Menschenzug. 
Symbolisch wird jedoch immer nur ein König mit Gefolge dargestellt, sowie auch nur 
einzelne Mönche dargestellt werden. Die Häretiker folgen dem Zug nach. Einzig Brahma 
                                                                                                                                                                                           
 
42 Rhi, 1991, S. 223–237. Buddhas Reise geht von Rājagrha nach Ujjayāni, Kauśambi, Kapilavastu und schließlich nach 
Śrāvastī. 
43 D ist die Imitation von C unter Mahāyāna Einfluss, deshalb nimmt Rhi an, dass es sich bei D um eine spätere Version 
handelt. Rhi, 1991, S. 25. 
44 Rhi, 1991, 238–251. Buddhas Reise geht in dieser Quelle von Rājagrha nach Vaiśali, Kauśambi, Vŗji, Takśaśilā, 
Varanasi und schlussendlich nach Śrāvastī. 
45 Rhi 1991, S. 26. 
46 Buddhas Reise geht von Rājagrha nach Vaiśali, Kauśambi, Vŗji, Takśaśilā, Varanasi, Kapilavastu und schlussendlich 
nach Śrāvastī. 
47 Dharmagupataka-vinaya, Rhi, 1991, S. 227. 
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Śakra, die vier himmlischen Könige und Devas finden in dem Abgebildeten keine 
Entsprechung.  
 „Ein tibetischer Thangka mit der Darstellung  
des Wunders von Śrāvastī im Museum für Angewandte Kunst“ 
 
 
 
 
 27
7.2.2 Szene 2  
 
Im untersten Teil des Rollbildes sind zwei Szenen zu erkennen (Abb. 2). Ganz links steht 
ein Gebäude, welches wie die Terrasse eines Palastes aussieht. Im Inneren thront eine 
Person auf einem blauen Sitzmöbel, welches weiß hinterfangen ist. Durch einen 
diademartigen Kopfschmuck, roten kreolenartigen Ohrgehängen und dem mehrschichtigen, 
aufwändigen langen Gewand muss dieser Person eine wichtige Bedeutung zukommen. Sie 
ist weiters durch ihre Größe von den sie umgebenden Personen zu unterscheiden und kann 
als Herrscher oder König identifiziert werden. Zur Rechten des Königs hat ein Untergebener 
Platz genommen. Sein Kopf und der Oberkörper sind in Profilansicht zu sehen. Die untere 
Körperhälfte des sitzenden Dieners ist von der horizontalen Terrassenumzäunung verdeckt. 
Rechts vom Herrscher ist eine zweite Person in Rückenansicht zu erkennen. Sie bewegt sich 
nach rechts zum Ausgang des Gebäudes und wirft noch einen Blick zum König hin. Dieser 
scheint sich mit einer grüßenden Handbewegung von ihr zu verabschieden. Vor den roten 
Flügeltüren des palastartigen Gebäudes sind zwei hellhäutige- und eine dunkelhäutige Figur 
zu erkennen. Die ganz Linke hat ein Tierfell um ihren Rücken gelegt. Ansonsten sind die 
drei Personen gänzlich unbekleidet dargestellt. Die dunkle Person hat ein 
wanderstockartiges Attribut - mit Wasserflasche daran baumelnd- in ihrer linken Hand. Alle 
drei bewegen sich im Laufschritt vom Palast weg. Die Köpfe im Profil gegeben, blicken sie 
zurück auf den Palast. Einer der Asketen hält seinen linken erhobenen Arm in drohender 
bzw. stark gestikulierender Haltung vor seinem Körper. Gleich dahinter und teilweise von 
der Dreiergruppe im Vordergrund verdeckt ist eine weitere Gruppe von drei Asketen zu 
erkennen. Diesmal ist das Verhältnis von dunkel- zu hellhäutigen Typen zwei zu eins. Die 
dunklen, zotteligen Haare bedecken Rücken und Schultern der drei Personen. Bis auf eine 
spärliche Hüftbekleidung sind diese Häretiker überwiegend nackt. Eine weitere Person trägt 
hingegen ein Tierfell über den Rücken. Der Wanderstock mit einer daran befestigten 
Wasserflasche ist hier wiederholtes Attribut einer der drei Personen. Die dunkelhäutige 
Figur rechts außen trägt sogar eine Art Fußbekleidung in Form von weißen Söcklingen. Alle 
drei bewegen sich auf zwei sitzende Personen zu. Die hintere der sitzenden Figuren hat die 
Hände vor dem Gesicht gefaltet und ihre Körperhaltung auf die zentrale Buddhafigur 
gerichtet. Sie trägt ein langes, rotes Gewand, welches durch einen weißen Gürtel tailliert 
wird. Da sie dem Betrachter den Rücken zuwendet, ist nicht eindeutig zu erkennen, ob es 
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sich hierbei um einen männlichen oder weiblichen Adoranten handelt. Die Haartracht mit 
langen schwarzen Zöpfen und einem goldenen Haarkranz unterscheidet diese Figur von dem 
Gefolge des Königs der linken Szene; es sind aber keine eindeutigen Merkmale für eine 
Identifizierung dieser Figur als Frau. Links davor sitzt eine, nur mit einer Art kurzen Hose 
bekleidete, eindeutig männliche Figur, deren Oberkörper fast frontal dem Betrachter 
zugewandt ist. Sie hat die Arme nach hinten abgestützt und die Knie im Sitzen geschlossen. 
Bei näherem Betrachten sind im Knie- und Ellbogenbereich starke Abschürfungen bzw. 
Wunden zu erkennen. Bestätigt wird die Vermutung, dass es sich hierbei um eine 
geschundene Person handelt, durch das schmerzverzerrte Gesicht, das zersauste Haar und 
die roten, blutigen Stellen an Armen und Knien. Ihr Blick ist auf die gerade auf sie 
zukommenden drei halbnackten Asketen gerichtet.  
 
Fux identifiziert diese Szene wieder anhand der Beschreibungen im Divyāvadāna. Er meint 
dazu folgendes: „Prasenajit ist links unten in der Ecke auf der Terrasse seines Palastes 
thronend abgebildet und rechts davon die sechs Ketzer. Kāla [der Bruder des Königs], 
kenntlich durch die blutenden Arme und Beine, sitzt auf dem Boden, neben ihm betend 
Ānanda [ein Schüler Buddhas].48  
Meines Erachtens handelt es sich hier um zwei getrennte Szenen, die jedoch sehr kunstvoll 
kompositorisch miteinander verknüpft werden. So können Teile der Gruppe der Häretiker 
sowohl der Szene links als auch der rechten Darstellung zugeordnet werden. Beginnen wir 
mit den beiden sitzenden Figuren in der Mitte dieses unteren Teils des Thangkas.  
Um den Inhalt dieser Geschichte besser zu verstehen, zitiere ich im Gegensatz zu Fux aus 
K49. Diese Quelle ist laut Rhi inhaltlich durchaus mit dem Divyāvadāna vergleichbar, jedoch 
in der Beschreibung der Inhalte umfassender. „King Prasenajit had a younger brother…The 
name of the prince was Kāla. [One day] he passed by the royal place. A court lady saw 
Kāla…and felt love for his handsome appearance. She threw a wreath to the prince, and the 
flowers fell over his shoulders.“50 Darauf meldet ein Zeuge die Ereignisse dem Minister des 
Königs, worauf der König befiehlt, dass die Hände und Füße seines Bruders zur Strafe 
abgeschlagen werden sollen. Im rechten Teil der Szene zwei ist das Ende dieser Erzählung 
                                                          
48 Fux, 1972, S. 187. 
49 Rhi, 1991, S. 275. 
50 Rhi, 1991, S. 275. 
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dargestellt, wie es laut Fux auch das Divyāvadāna beschreibt. Die abgeschlagenen Arme und 
Beine sind durch die Verletzungen im Knie- und Ellbogenbereich erkennbar.  
Links marschieren die Sektenführer auf den wehklagenden Kāla und seinen neben ihm 
sitzenden Adoranten zu, was wieder in der Erzählung der chinesischen Quelle K51 eine 
passende Entsprechung findet. „At the time, a heretic was passing by the place. The relatives 
of the prince asked the heretic, „…Can you make the prince recover the severed hands and 
feet as before by the power of the words of the truth? The heretic, having thus heard, was 
silent without answer.“52 Auf Bitte der Angehörigen also, im Bild ist jedoch nur Kāla selber 
zu sehen, soll der des Weges kommende Häretiker die Heilung mit seinen Wunderkräften 
vollbringen, was dieser jedoch durch Schweigen ignoriert. Die Darstellung auf dem 
Thangka zeigt mehrere Asketen und nicht nur einen einzelnen Häretiker wie in K 
beschrieben ist. Unterschiedlich dazu ist die Erzählung des Divyāvadāna, wo von 
„Nirgranthas such as Pūrana“ berichtet wird. Diese kommen des Weges und auf Bitten von 
Kālas Angehörigen kommt die ablehnende Erwiderung: „He is a śrāvaka of the śramana 
Gautama. The śramana Gautama will turn him back to the way he was by the dharma of 
śramanas.“53 Kāla ist also bereits Anhänger Buddhas und sollte deshalb auch nur von 
diesem erlöst werden. Auf die ablehnenden Worte der Asketen ruft Kāla flehende Worte zu 
Bhagavat [Buddha], worauf dieser ihn erhört und seinen Schüler Ānanda zur Heilung 
schickt.54 Im Gegensatz dazu fragen Kālas Angehörige in den Beschreibungen des K den 
ebenfalls des Weges kommenden Ānanda um Heilung. Dieser geht zu Buddha und erzählt 
ihm was vorgefallen war, worauf dieser seinen Schüler wieder fortschickt um die Heilung 
durch Gebete nach Buddhas Worten zu vollbringen. „Then Ānanda prayed with the words of 
truth as the Buddha instructed…As soon as these words were finished, the hands and feet of 
the prince became as before.“55 Im Bild ist schön zu erkennen, wie die betende sitzende 
Person neben dem wehklagenden Kāla dem Buddha zugewandt um Kālas Erlösung bittet, 
was im nächsten Moment auch geschieht.  
Zusammenfassend kann gesagt werden, dass die Geschichte Kālas interessanterweise nur in 
zwei von den mir zu Verfügung stehenden Textquellen Erwähnung findet. Einerseits im 
                                                          
51 Rhi, 1991, S. 275. 
52 Rhi, 1991. S. 275. 
53 Rhi, 1991,  S. 297. 
54 Näheres zur Heilung Kālas wird in der Szene drei behandelt. 
55 Rhi, 1991. S. 275. 
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Divyāvadāna56 und andererseits im chinesischen Ken-pen-shuo-i-ch’ieh-yu-pu-pi-nai-yeh 
tsa-shih (Mūlasarvāstivāda-vinaya-ksudraka-vastu), auch K bezeichnet.57 Welche der beiden 
Beschreibungen hier genauer auf die Darstellungen der Geschichte Kālas zutrifft, kann nicht 
eindeutig beantwortet werden. Im Divyāvadāna wird einerseits von einer Mehrzahl von 
Häretikern gesprochen, die sich dem Unglücksort nähern, was der Darstellung in dieser 
Szene eher zu entsprechen scheint, andererseits schildert die Beschreibung in K die der 
Darstellung entsprechende Anbetung Ānandas, die dann zur Heilung führt. In K wird der 
Bruder des Königs Prasenajit durch die Heilung ein Anhänger Buddhas, wobei er im 
Divyāvadāna bereits Buddhas Lehren angehört und den Widersachern Buddhas durch das 
Heilungswunder seine Allmacht demonstriert.  
Weitere Elemente wie die Hofdame und der dem Minister Berichtende sind jedoch nicht 
Teil der Abbildung. In dieser Darstellung wird also eine symbolische Zusammenfassung der 
Ereignisse gezeigt ohne sich auf die genaue Wiedergabe von Details zu konzentrieren. 
 
Nun stellt sich die Frage, wie die Szene ganz links zu deuten ist und ob sie in inhaltlicher 
Verbindung zu Kāla und Ānanda steht. Fux identifiziert den König in seinem Palast als 
Prasenajit. 58 Diese Vermutung ist nahe liegend, wenn man die beiden Figuren im Palast als 
den Minister und jenen Boten, der dem König die Ereignisse rund um dessen jüngeren 
Bruder Kāla und die Kranzzuwerfung durch eine Hofdame verrät, identifiziert. Der 
Handgestus Prasenajits kann dahingehend gedeutet werden, dass dieser den Befehl gibt, dem 
Bruder Arme und Beine zu zerschlagen, da er sich durch den Vorfall gedemütigt fühlt.  
Wie allerdings passen die Häretiker, die im Begriff sind den Palast zu verlassen und 
eindeutig Teil des Geschehens sind, in diese Geschichte? Eine Begebenheit, welche sowohl 
im Divyāvadāna als auch im K. geschildert wird, lässt auch noch eine andere Zuschreibung 
zu. 
Das Divyāvadāna berichtet, dass nachdem Buddha im Bambus-Hain in Rājagrha in 
Magadha weilt und ihm gehuldigt wird, die Häretiker Pläne schmieden, um ihn mit ihrer 
Macht zu besiegen.59 „The six heretic teachers such as Pūrana, who regarded themselves as 
omniscient, went to King Bimbisāra. of Magadha, they said to the king...“In that place, let 
                                                          
56 Rhi, 1991, S. 289-308, Kapitel 12: prātihārya-sūtra, Übersetzung basierend auf Cowell, Ed (1886), S. 143-60.  
57 Rhi, 1991, S 270-288, Vol 26, Übersetzung basierend auf T. 1451: S. 329-33. 
58 Fux, 1972, S. 187. 
59 Rhi, 1991, S. 289-290. 
 „Ein tibetischer Thangka mit der Darstellung  
des Wunders von Śrāvastī im Museum für Angewandte Kunst“ 
 
 
 
 
 31
there be for us the performing of the miracle of the superhuman dharma along with the 
śramana Gautama!“ König Bimbisāra schlägt ihnen die Bitte ab und antwortet ihnen: „Do 
you, as base as you are, aspire supernatural power along with Bhagavat?“ und nach 
wiederholter Aufforderung droht er, sie sogar aus seinem Reich davonzujagen. „If it is asked 
three times I will expel you.“60 Verärgert ziehen die Häretiker davon und versuchen ihr 
Glück bei einem anderen Herrscher, in der Hoffnung, mit ihrer Bitte - mit Buddha in einen 
Wettstreit treten zu dürfen - Gehör zu finden.61 Zur Untermauerung meiner Theorie hier die 
fast identische Beschreibung der Begebenheit in der chinesischen Quelle K. „The six heretic 
teachers went to the place of King Bimbisāra…We wish that you will allow men of wisdom to 
compete with a man of wisdom in the miracle of the superhuman dharma. If the śramana 
Gautama shows one miracle, we will show twice or three time as much….King Bimbisāra. 
said, „How can you, beeing as good as corpses, invite the Tathāgata fort he superhuman 
dharma?“ Having thus heard, they bid farewell and withdrew.“ Und nach wiederholter Bitte 
sagt er nochmals: „For speaking of the same thing twice, I will not charge you. But he next 
time I will expel you from my domain.“ 62 
Im Bild links unten könnte also auch laut den eben erwähnten Beschreibungen der 
thronende König Bimbisāra und nicht Prasenajit in seinem Palast zu sehen sein. Mit 
winkender Handbewegung verabschiedet er die Häretiker, die sich vor den Toren seines 
Palastes mit drohender Gebärde und erzürnten Gesichtern davon machen. In weiterer Folge 
(dazu Näheres in Szene 3 – Abb. 3) wird König Prasenajit von den Häretikern aufgesucht. 
Es gibt noch zwei weitere Quellen, die das Ansuchen der Kontrahenten Buddhas beim 
Herrscher Bimbisāra in Rājagrha zum Inhalt haben: einerseits in dem erstmalig von Rhi aus 
dem Chinesischen ins Englische übersetzte Ssu-pen lü (Dharmagupataka-vinaya, T. 1428), 
wo Buddha ein Wunderverbot ausspricht und daraufhin die Häretiker ihre Chance wittern, 
ihre Vormachtstellung durch das Zeigen von Wundern zu untermauern. Sie schlagen dem 
König ihre Idee vor. „The heretics, with their followers, went to the palace of King 
Bimbisāra and saluted him with their hands placed together over their heads, „ May you 
always be victorious!“ They said, „The śramana Gautama calls himself arhat. We are also 
arhats. He says he has supernatural power. We also have supernatural power. He says he 
has great wisdom. We also have great wisdom. Now we want to compete with the śramana 
                                                          
60 Rhi, 1991, S. 291. 
61 Siehe dazu Szene 4 in einem der nachfolgenden Kapitel.  
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Gautama in the supernatural power of the human dharma.“63 Zum anderen kann ich diese 
Szene auch in dem Text Hsien-yü ching nachlesen.64 Dort gehen die streitsüchtigen Asketen 
beschämt durch die wundersame Kraft von Buddha beim Mahl des Bruders des Königs in 
Rājagrha zum Gegenangriff über. „Having thus decided, they went to the place of the king 
[Bimbisāra] and explained their wisdom and the spiritual power of their miracles. „We want 
to compete with śramana in performing miracles. After the competition, it will be self-evident 
who is superior.“ The king laughed and said, „How stupid you are! The virtue of the Buddha 
is grand and expansive.“65 Also wird auch hier der Vorschlag der Brahmanen nicht 
angenommen, worauf diese ihr Glück anderwärtig versuchen wollen und sich wieder auf 
den Weg machen. Hervorzuheben ist, dass die Begebenheiten vor dem großen 
Wunderwirken Buddhas, was das Hauptaugenmerk des tibetischen Thangkas ausmacht, in 
zahlreichen Texttraditionen zu finden ist. Es ist eine wichtige Vorgeschichte um den 
Wettstreit zwischen den beiden Gruppen dem Betrachter anschaulicher zu machen. Das 
wiederholte Ansuchen der Häretiker bei diversen Herrschern bis die Reise nach Śrāvastī 
beendet ist, wird in mehreren Quellen ausführlich beschrieben und findet seinen Höhepunkt 
am Ende in Śrāvastī (siehe Szene 3 – Abb. 3).  
 
Zusammenfassend muss man feststellen, dass die Palastszene zwei Deutungsmöglichkeiten 
zulässt. Der König links unten kann nicht klar als Prasenajit oder Bimbisāra identifiziert 
werden. Auch wenn die Häretiker, welche offenbar verärgert den Palast verlassen, für 
Bimbisāra sprechen und wie gezeigt ein wichtiger Bestandteil der Śrāvastī-Erzählungen 
sind, so ist die Szene kompositorisch doch eindeutig mit der Darstellung von der 
Verstümmelung Kālas verbunden. Während sich drei der sechs Häretiker nach links dem 
Palast zuwenden, sind die anderen drei der rechten Szene zuzuordnen. Es stellt sich die 
Frage, ob der Künstler hier diese zwei, auch chronologisch unterschiedlichen Inhalte in einer 
gemeinsamen Szenerie vereinen wollte. 
                                                                                                                                                                                           
62 Rhi, 1991,  S. 271-272. 
63 Rhi, 1991, S. 227. 
64 Rhi, 1991, S. 240-241, in einer Übersetzung von Rhi basierend auf T. 202. 
65 Rhi, 1991, S. 240-241. 
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7.2.3 Szene 3 
 
In der oberen Bildhälfte rechts hinter der thronenden Hauptfigur sind zwei weitere 
Personengruppen zu erkennen (Abb. 3). Versteckt hinter der zentralen Palastarchitektur und 
durch eine Heckenreihe von ihr getrennt, hat sich eine Person sitzend im Freien 
niedergelassen. Sie ist dem Betrachter zugewandt und trägt ein rotes, langes Gewand mit 
grünem Kragensaum. Darüber trägt sie einen grünen gemusterten Übermantel. Durch die 
krönende Kopfbedeckung ist diese Figur als König zu identifizieren. Die rechte Hand hat sie 
auf ihr rechtes Bein gestützt, die Linke hält sie im Gespräch mit ihrem Gegenüber vertieft, 
gestikulierend nach oben. Hinter dem König und teilweise von ihm verdeckt sitzen zwei 
weitere Personen aus seinem Gefolge. Der Figur mit der kappenartigen Kopfbedeckung und 
dem grünen Kragensaum scheint eine wichtigere Rolle zuzukommen als jener Person mit 
rotem Kleid, die neben ihr sitzt. Das Gesicht dieser zweiten Person ist in Profilansicht dem 
Kappenträger zugewandt, und ihre rechte Hand ist im Sprechen zur Schulter erhoben. Das 
Gesicht besteht nur aus einer weißen Fläche, da der Künstler Augen, Nase und Mund nicht 
mehr im Detail ausgeführt hat. Auf der anderen Seite, gegenüber der königlichen Person 
haben sechs Figuren in einem Halbkreis, ebenfalls im Gras hockend Platz genommen. Es 
handelt sich hierbei um die aus anderen Szenen bereits bekannten sechs Brahmanen, die 
Widersacher Buddhas im Wettstreit um die spirituelle Überlegenheit. Mit einer einfachen, 
kurzen Hose bekleidet, bzw. nackt, sitzen sie dem Betrachter den Rücken und die Köpfe 
dem König zugewandt. Die Geste des kommunizierenden Königs wird durch die erhobenen 
rechten Arme zweier Häretiker erwidert. Zwei der sechs Asketen sind durch ihre dunkle, 
blaugraue Körperfarbe66 von den anderen vier hellhäutigen Figuren deutlich zu 
unterscheiden.  
Die zweite Szenerie im Hintergrund besteht aus einem offenen Pavillon mit einem spitz 
nach oben zulaufenden roten Dach und einer kleinen flammenden Bekrönung. Das Innere ist 
mit hellen Stoffbahnen, die den Zweck eines Vorhanges haben, ausgekleidet. Auf einem 
vorkragenden erhöhten Podest hat im Zentrum dieses Gebäudes eine Figur im Lotussitz 
Platz genommen. Durch den roten saṅghāṭi, die rechte unbedeckte Schulter und die uṣṇīṣa 
als Buddha zu erkennen, führt sie die Erdberührungsgeste aus und richtet ihren Blick auf 
                                                          
66 Meiner Meinung nach ist es eine Unachtsamkeit des Künstler, das Gesicht des dritten Asketen nicht dunkel zu färben. Es 
gibt keinen anderen überzeugenden Grund hier das gewohnte Verhältnis drei hellhäutige und drei dunkelhäutige Figuren zu 
verändern. 
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drei Adoranten außerhalb des Pavillons. Die vorderste der drei Adoranten hat in Erfurcht vor 
dem Erhabenen die Hände vor dem Gesicht erhoben und mit dem langen Ärmel ihres gelben 
Gewandes respektvoll bedeckt. Der Blick ist im Profil auf den thronenden Buddha gerichtet. 
Links dahinter befindet sich wie in einer wartenden Menschenschlange aufgereiht eine 
weitere grün gekleidete Person. Von ihr sind nur Kopf und Schultern und die vor dem 
Gesicht gefalteten Hände sichtbar. Der Rest wird von dem begrenzenden rosafarbenen 
Wolkengebilde verdeckt. Hier hat der Künstler wiederholt in der Ausführung der 
Gesichtszüge gespart. Die Menschenschlange wird links von einer dritten, rot gekleideten 
Person abgeschlossen. Sie ist ebenfalls in Profilansicht wiedergegeben und lediglich Kopf 
und Schultern sind erkennbar. 
Getrennt wird diese Szene von jener mit dem König durch einen rosafarbenen Wolkenball. 
Nach oben zur himmlischen Sphäre wird sie einerseits durch eine buschige grüne Baumreihe 
begrenzt, andererseits durch eine anschließende runde Wolkenformation. Es handelt sich 
hier um ein mehrfärbiges Wolkenband in Grün-, Rosa- und Blautönen. Die Zäsur nach unten 
hin wird durch die bereits erwähnte Vegetation, bestehend aus dunkelgrünen Sträuchern mit 
runden oder spitz zulaufenden Blättern und einem anschließenden gelben Wolkenturm 
hervorgerufen. 
 
Zur Identifizierung der Darstellung von Szene drei bestehend aus dem thronenden Buddha 
in seinem Garten-Pavillon und einem im Freien sitzenden König im Gespräch mit sechs 
Asketen, verwendet Herbert Fux in seinem Aufsatz ausschließlich seine Sanskritquelle.67 Er 
meint: „Das in einem Hain gelegene Jetavanakloster, einer der Lieblingsplätze Śākyamunis 
ist durch das mit Wolkenkragen und flammendem Kleinod auf dem Dach versehene kleine 
Bauwerk inmitten der Baumgruppe rechts von der Zentralfigur vertreten. Auf seiner Terrasse 
ist der Gesegnete zu bemerken, darunter die bei Prasenajit wegen der Herausforderung zum 
Wunder vorsprechenden Asketen, eine ebenfalls der Sanskrit-Überlieferung gemäße 
Szene.“68 
Dieser Identifikation schließe ich mich nur bedingt an. Die Darstellung des Königs und der 
Asketen lässt meiner Meinung nach neben der bei Prasenajit wegen der Herausforderung 
zum Wunder vorsprechenden Asketen eine weitere Interpretationsmöglichkeit zu. Dazu 
                                                          
67 Cowell, E.B. und Neil, R.A., Divyāvadāna, Cambridge 1886. 
68 Fux. 1991, S. 286. 
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komme ich aber erst später. Um die Behauptung von Fux zu überprüfen, habe ich mich 
wiederum auf die englische Übersetzung des Divyāvadāna bei Rhi bezogen.69 Wie in Szene 
zwei bereits geschildert, versuchen sechs Häretiker mehrfach König Bimbisāra von 
Magadha im Palast aufzusuchen, um ihn um sein Einverständnis zum Wettstreit mit Buddha 
zu bitten. Da ihre Bitte meist unerwidert bleibt, versuchen sie es an anderer Stelle erneut. 
Das wiederholte Ansuchen der Asketen wird hier folgendermaßen geschildert: „Let us leave 
Bimbisāra. King Prasenajit of Kausal is impartial. When the śramana Gautama goes to 
Śrāvastī, we will also go there and invite him to the miracle of the superhuman dharma.“70 In 
Śrāvastī angekommen, suchen sie König Prasenajit auf, der ihre Bitte diesmal nicht 
abschlägt, nachdem er Buddha um sein Einverständnis zu Vollführung von Wundern 
gebeten hatte. Auf die Bitte der Häretiker erwidert dieser also: „Wait while I meet the 
Bhagavat.“71 König Prasenajit sucht daraufhin Buddha im Jeta Hain von Anathapindada 
auf:„..he [Prasenajit] walked into the grove, where he saw the Bhagavat in veneration and 
sat on one side…“72  
Die beiden kurz aufeinander folgenden Begebenheiten sind in Szene drei (Abb. 3) sehr gut 
zu erkennen. Unten sitzt der König von den ihn bittenden Häretikern umgeben, und unweit 
darüber hat Buddha in seinem Pavillon in einem parkähnlichen Hain Platz genommen um 
seine Anhänger zu empfangen. Da sich der Hain bei Śrāvastī befindet und der König dieser 
Gegend Prasenajit ist, liegt die Vermutung nahe, dass es sich um den König dieses Reiches 
handeln muss. Ein weiteres Indiz für die Darstellung König Prasenajits, könnte die in dem 
Thangka unterschiedliche Ausführung von herrschaftlicher Bekleidung sein. Die 
Unterbekleidung in Szene zwei (Abb. 2) mit der Darstellung König Bimbisāras besteht aus 
grünem Stoff mit rotem Kragen, wohingegen die Unterbekleidung des Königs in der Szene 
hier aus rotem Stoff mit grünem Kragensaum besteht. 
Im Text des K. wird die Begebenheit der Szene drei in vergleichbarer Weise beschrieben: 
Die sechs Häretiker folgen Buddha bis in den Jeta Hain bei Śrāvastī nach. Dort 
angekommen suchen sie den dort regierenden Herrscher auf und bitten ihn wiederum um 
eine Einwilligung zum Wettstreit: „We have great supernatural power and great 
wisdom…We wish that you will allow men of wisdom to compete with a man of wisdom in 
                                                          
69 Rhi, 1991, S. 289-308. 
70 Rhi, 1991, S. 291. 
71 Rhi, 1991, S. 293. 
72 Rhi, 1991, S. 294. 
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the miracle of the superhuman dharma.“ König Prasenajit schlägt ihnen die Bitte nicht ab, 
nachdem er wiederum Buddha um Erlaubnis zur Zustimmung gebeten hatte.73  
Die Annahme, dass es sich auch hier um die Darstellung des König Prasenajit handelt, der 
mit den Häretikern die Erlaubnis zum Wettkampf bespricht, sowie Buddha, der zeitgleich im 
nahe gelegenen Jeta Hain weilt, bestätigt einerseits die Chronologie der Ereignisse des 
Textes sowie die dementsprechend szenischen Verknüpfung der kurz aufeinander folgenden, 
beziehungsweise parallel verlaufenden Geschehnisse in Szene drei. Der König von Śrāvastī 
wird von den Brahmanen bekniet, mit Buddha über die Vormachstellung kämpfen zu 
dürfen. Zeitgleich sehen wir Buddha, der im Jeta Garten bei Śrāvastī weilt und sich auf die 
großen Wunder vorbereitet.  
Bevor ich mich jedoch einer zweiten möglichen Leseart widme, die die beiden soeben 
besprochenen Quellen meiner Meinung nach anbieten könnten, möchte ich jetzt noch zwei 
weitere Textstellen erwähnen, die die soeben diskutierte Interpretation untermauern sollen. 
In der Erzählung des Ssu-pen lü74 vollzieht Buddha eine lange Reise,75 bis er schlussendlich 
in Śrāvastī ankommt und sich im Jeta Garten niederlässt. „The Bhagavat, having travelled 
from Kapilavastu, arrived at Śrāvastī and stayed at the Jeta garden. At that time, the king of 
Śrāvastī was Prasenajit.“76 Ebenfalls in Śrāvastī angekommen suchen die Häretiker König 
Prasenajit auf und bitten ihn wiederum um seine Zustimmung zum Wettstreit mit Buddha, 
der angeblich den Wettstreit scheuen soll und deswegen vor ihnen geflohen sei.77 
Sie argumentieren: „In Magadha, UjjayanI, Kauśambi and Kapilavastu, we sought to 
compete with him [Buddha] in the supernatural power of the superhuman dharma. The 
śramana Gautama, incapable of competing with us, went away. Now we want to compete 
with him…“ Hier wird also wieder in gleichem Atemzug vom Aufenthalt Buddhas im Jeta 
Hain, jenem Gebiet, in dem König Prasenajit herrscht, geschrieben und kurz darauf wird die 
Fürsprache der Häretiker bei genau jenem König geschildert. Wie an oberer Stelle bereits 
erwähnt, sehen wir in unserer Beispiel genau das dargestellt. Buddha sitzt in einem offenen 
Gartenpavillon umgeben von Bäumen und Sträuchern. Gleich unterhalb sitzt ein Herrscher, 
dessen Bedeutung durch Kleidung, Krone sowie einem Gefolge aus zwei Personen 
                                                          
73 Rhi, 1991, S. 272. 
74 Rhi, 1991, S. 230, (Dharmagupataka-vinaya, T. 1428), erstmalige Übersetzung aus dem Chinesischen ins Englische von 
Rhi. 
75 Seine Reise geht über vier Länder und hat seinen Ausgangspunkt in Kapilavasu. Rhi, 1991, S. 227-230. 
76 Rhi, 1991, S. 230. 
77 Rhi, 1991, S. 230. 
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unterstrichen wird. Vor ihm sechs gestikulierende Asketen, die dem König ihren Wunsch 
zum Ausdruck bringen. 
Zum Abschluss möchte ich noch eine weitere ebenfalls chinesische Quelle anführen. Der 
Text des Hsien-yü ching78 ist mit den Beschreibungen im Text des Ssu-pen lü durchaus 
vergleichbar, wenn auch etwas ausführlicher und detaillierter in seiner Gesamtheit und mit 
einer unterschiedlichen Reaktion des Königs. So führt die Reise des Meisters durch deutlich 
mehr Länder als in den Erzählungen des Ssu-pen lü79 bis sie in Śrāvastī endet. „The Buddha 
went to Śrāvastī with his monks. The king of Śrāvastī was Prasenajit. He came out with his 
ministers and people to greet the Buddha…The six heretic teachers, leading their followers, 
chased him...having arrived [they] met King Prasenajit and told the story from the beginning 
to the end. We want to compete with the Buddha…Now, we finally arrived in this country. O 
great king, please let him compete with us!“80 Nach den Bitten der Asketen schlägt der 
König die Bitte jedoch ab, worauf die Asketen erzürnen. „How can you, as lowly and 
mediocre as you are, compete with the great king of dharma in supernatural power? The six 
heretic teachers became furious and raised their voices.”81 Die Geschehnisse sind also 
durchaus mit denen des Hsien-yü ching zu vergleichen, allerdings verweigert der König 
anfangs die Hilfe. Ein weiterer Unterschied ist auch, dass die dezidierte Erwähnung eines 
Haines in dem Buddha weilt, nicht vorkommt. Dafür gibt es andere Elemente, die unseren 
Darstellungen noch mehr zu entsprechen scheinen. Nach dem Hsien-yü ching sucht der 
König Prasenajit den Buddha nach seiner Ankunft in Śrāvastī auf gefolgt von seinem Volk 
und Ministern. In der Darstellung hier ist hinter dem sitzenden König ein Würdenträger mit 
einer kappenartigen Kopfbedeckung und einem aufwändigen Umhang mit grünem 
Kragensaum zu sehen. Der grüne Saum des Gewandes entspricht dem des Königs. Eine 
weitere Person im Umfeld des Königs hat die Gesichtszüge ausgespart und seine Kleidung 
ist einfach gehalten. Bei dem Würdenträger könnte es sich hier also durchaus um einen 
Minister des Königs handeln und bei der einfach gekleideten Person um eine Figur aus dem 
Volk des Königs, welche dem König am Weg zur Lagerstätte des Meisters gefolgt ist. 
Die sechs zotteligen Figuren, die dem König im Freien gegenübersitzen, können hier wieder 
als Häretiker identifiziert werden, die erzürnt über die Beleidigungen des Königs ihre 
                                                          
78 Rhi, 1991, S. 244. 
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80 Rhi, 1991, S. 244. 
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Stimmen erheben. Am rechten äußeren Bildrand gestikulieren zwei der sechs Asketen wild 
mit ihren rechten erhobenen Armen. Ihre Augenbrauen haben sie in ernster Miene 
zusammengezogen. 
 
Wie wir also bisher sehen konnten, finden wir in vier literarischen Quellen Erzählungen, die 
auf die Darstellung in Szene drei (Abb. 3) zutreffen könnten. Es handelt sich einerseits um 
die zuletzt angeführten Texte aus der chinesischen Tradition und zwar das Ssu-pen lü 
(Dharmagupataka-vinaya, T. 1428) und das Hsien-yü ching. Weiters um die literarischen 
Beschreibungen – ebenfalls chinesischen Ursprungs - des Ks. und andererseits das von Fux 
oftmals herangezogene Divyāvadāna. 
Wie bereits angekündigt, möchte ich aber abschließend eine weitere Deutungsmöglichkeit 
dieser Szene erörtern. Und zwar könnte es sich hier auch um die Bekanntgabe des 
Zeitpunktes der Wundervorführung Buddhas handeln, was eine Schlüsselszene in der 
Darstellung des Thangkas sein könnte. 
Die Konversation des Königs mit den sechs Asketen im Jeta Garten bei Śrāvastī könnte also 
eine andere, jedoch zentrale Bedeutung haben als nur das Ansuchen der Häretiker zum 
Wettstreit mit Buddha. Sie könnte ebenso ein wichtiges Ereignis zum Inhalt haben, das 
gleich nach der Herausforderung beim König folgt. Und zwar geht es dabei um die Antwort 
Buddhas auf die Herausforderung der Asketen. Prasenajit willigt in den beiden Texten zum 
Wettstreit ein, nachdem er wie angekündigt bei Buddha selber vorgesprochen hatte: „Wait 
while I meet the Bhagavat.“82 Die Antwort des Meisters an den König ist die Ankündigung 
des genauen Zeitpunktes des Wunders, den der König den Mitstreitern daraufhin mitteilt. 
Nachdem also König Prasenajit bei Buddha vorgesprochen hatte, wendet er sich wieder an 
die Häretiker und kündigt die Wundervorführungen Buddhas an: „The king bid farewell to 
the Buddha, venerating his feet, and left. He went to the place of the heretics and adressed 
them, You should know. Seven days from now, the Tathāgata will perform a great miracle for 
living beeings. If you have anything to do [there], do as you like. Having thus heard, the 
heretics had a discussion again.“83 Diese Diskussion der aufgeregten Häretiker kann bei der 
Darstellung der ganz rechts sitzenden Figuren durchaus nachvollzogen werden. Im 
Divyāvadāna heißt es vergleichbar: „Then, King Prasenajit of Kauśala, having praised and 
                                                          
82 Rhi, 1991, S. 293. 
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beeing pleased with the words of the Bhagavat, bowed down to the feet of the Bhagavat in 
veneration and left the place of the Bhagavat. King Prasenajit of Kauśala told the heretics, 
The Bhagavat will perform the miracle of the superhuman dharma on the seventh day from 
now.“84  
Es ist also durchaus möglich, dass hier nicht die Konversation des Königs mit den 
Häretikern vor dem Einholen der Erlaubnis Buddhas zum Wettstreit dargestellt ist, sondern 
eigentlich der Moment nachdem Prasenajit bereits bei Buddha vorgesprochen hat und nun 
dessen Ankündigung übermittelt. Was lässt mich vermuten, dass es sich hier um die 
Bekanntgabe des Zeitpunktes des Wunders handelt und nicht wie Fux meint, um den 
Zeitpunkt davor, nämlich die Anfrage der Häretiker, sich mit Buddha messen zu dürfen?  
Die Szene ist - obwohl zweigeteilt durch die beiden Gruppen, einerseits um Buddha, 
andererseits um den König – als eine zusammengehörige Einheit, die durch die 
Palastarchitektur, Sträucher und Wolkengebilde umgrenzt ist, zu lesen. Es wird nicht der 
Moment gezeigt, in dem Prasenajit bei Buddha vorspricht und ihm das Ansuchen der 
Häretiker vorträgt. Buddha ist räumlich über Prasenajit sitzend dargestellt. Dieser wendet 
ihm den Rücken zu und ist mit Gesicht und Körper zum äußeren Bildrand in die 
gegensätzliche Richtung gedreht. Ähnlich wie der Verlauf der Szene auf der 
gegenüberliegenden linken Seite, dem Einzug nach Śrāvastī, ist daher auch auf der rechten 
Seite eine Leserichtung der Darstellung von oben nach unten anzunehmen. Das würde 
bedeuten, dass die Szene drei eine zeitliche Abfolge suggeriert, also der Besuch Prasenajits 
bei Buddha im Jeta Hain bereits stattgefunden hat, wie auch der König wieder 
zurückgekehrt ist, um den Häretikern das Ergebnis seiner Unredung mit Buddha mitteilt. 
Außerdem ist zu bedenken, dass die Ankündigung des genauen Zeitpunkts des Wunders von 
Śrāvastī im Thangka so platziert ist, dass sie sich auf gleicher Höhe bzw. unterhalb, in jedem 
Fall direkt benachbart zu der tatsächlichen Darstellung der Wundertaten befindet. Auch von 
der inhaltlichen Bedeutung ist die Ankündigung der Wundertaten sicher maßgeblicher für 
die Geschichte um Śrāvastī als das Ansuchen der Häretiker beim König. Daher kann ich die 
Deutung von Fux zwar als eine mögliche Lesart sehen, würde aber aus den erwähnten 
Gründen eine Interpretation hinsichtlich dieser inhaltlich bedeutungsvolleren Schlüsselszene 
vorschlagen.  
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7.2.4 Szene 4  
 
 
Etwa ein Drittel der gesamten Bildfläche wird von einer im Lotussitz sitzenden Figur, die 
vor einem palastartigen Pavillon thront, eingenommen (Abb. 4). Die Figur sitzt, dem 
Betrachter zugewandt auf einer weißen runden Plattform, die mit einem schmalen, grünen 
Streifen umrandet ist. Diese Plattform ist Basis eines riesigen Lotusthrons. Die spitz nach 
unten zulaufenden grünen Blätter des Lotusthrons, im Halbkreis angeordnet sind es sechs an 
der Zahl, sind von einer goldenen arabesken Linie umrandet und in der Mitte mit 
rosafarbenen Zungenformen ausgekleidet. Als Sockel des mächtigen Thrones ist ein rotes, 
mit goldenen verschlungenen Linien verziertes Podest zu erkennen. Er ist links und rechts 
teilweise von den Figuren der dritten Szene (kniende, sitzende und stehende Adoranten, 
Könige und Mönche) verdeckt, jedoch in der Mitte von einem in Falten drapierten, ebenfalls 
mit goldenen Arabesken verzierten Stoff geschmückt. In der Mitte des Stoffes ist ein 
stilisierter Löwe zu erkennen. In der Darstellung der sitzenden Hauptfigur beschränkt sich 
der Künstler auf eine stilisierte Wiedergabe des roten saṅghāṭis, der den gesamten Körper 
bis auf Hals und Brustpartie sowie seinen rechten Arm vom Ellbogen abwärts bedeckt. 
Seine Fußsohlen sind nach oben gerichtet. Als stilisiert ist der saṅghāṭis deshalb zu 
betrachten, weil die goldene Stoffmusterung nicht den Körperformen folgt, sondern ein 
strenges schachbrettartiges Muster beschreibt. Eine Ausnahme gibt es nur bei dem 
überhängenden Gewandsaum um den linken Arm sowie bei den wellenartigen Faltungen der 
Stoffenden an der Sockelbasis. Der Hals zeigt die typischen Faltenmerkmale des Buddhas. 
Weiters bilden seine Ohrläppchen, die mit einem kleinen runden Flämmchen bekrönte 
uṣṇīṣa und der runde grüne Nimbus Charakteristika. Der Oberkörper wird von einer grünen 
Mandorla mit dünnen, goldenen Strahlenlinien hinterfangen, jedoch oben vom Dach des 
Palastes sowie links von der Darstellung des Baumes verdeckt. Buddha hält in seiner 
Rechten den knorrigen dünnen Stamm eines Früchte tragenden vielblättrigen Baumes 
umfasst. Kleine Äste verzweigen sich nach allen Richtungen und tragen zwölf 
Fruchtstämme zu je sieben Dreiergruppen, drei Fruchtpaare und zwei einzelne Früchte. Die 
Früchte sind kleine, weiße, runde Kugeln mit roten Tupfen. Im Hintergrund ist ein 
mächtiger dreigeschossiger Palast zu erkennen. Das Erdgeschoss besitzt am linken und 
rechten Ende eine geschlossene Flügeltür und wird in der Mitte von einem Band mit 
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quadratischen, weißen Verkleidungen verziert. Charakteristisches Merkmal des ersten 
Obergeschoßes ist das Fehlen von Wänden. Es ist verandaartig und besteht in der Vertikale 
und Horizontale aus roten Balken, die von im Wind wehenden goldgelben Stoffbahnen 
umspielt werden. Auf dem grünen Dach dieses Stockwerks befindet sich ein kleineres aber 
dafür doppelt so hohes wie die beiden unteren Stockwerke. Es ist beinahe gänzlich von den, 
von Buddha ausgehenden vier Flammenherden verdeckt und besteht aus einem weißen, rot 
gefassten Paravent, einem grünen horizontalen Ziegelstreifen und wird oben von einem 
roten Dachstreifen abgeschlossen. Nach links und rechts hat dieses Dach eine chinesische 
Arabeske als Ausformung und in der Mitte eine fünfstöckige runde Laterne. 
 
Diese zentrale Mittelszene mit dem vor einem brennenden Pavillon thronenden Buddha, der 
in seiner rechten Hand den Stamm eines Baumes umschließt, wird von Fux nur dahingehend 
diskutiert, in dem er der Frage nach dem für Buddha errichteten Pavillon nachgeht. Es heißt 
hier: „Wie bereits angeführt, erbaut nach der Pāli-Traditon der Götterkönig Sakka (Indra) 
beziehungsweise sein „himmlischer Baumeister“ Vissakauma den Pavillon, und zwar erst 
nach der Vollendung des Mangobaumwunders. Die aus dem Gebäude auf dem Thangka 
herausschlagenden Flammen machen daher deutlich, dass es sich um die von Prasenajit 
gestiftete Halle handelt.“85 Die von Prasenajit gestiftete Halle kommt in dem Text der 
Sanskrit-Tradition, dem Divyāvadāna vor. Zur Identifizierung der zentralen Szene können 
wir uns aber so wie in den vorhergehenden Szenen, nicht ausschließlich auf eine Textquelle 
stützen. Die detaillierte Beschreibung des Mangobaumwunders, auf das wir in der 
nachfolgenden Szene noch zu sprechen kommen werden, und die darauf folgende 
Errichtung des Pavillons durch Sakka finden wir tatsächlich vor allem in den Texten des 
Pāli-Kanons wieder. „On the instant the stone burst, roots sprouted forth, up sprang a red 
shoot tall as a plough-pole; even as the crowd stared it grew into a mango tree of hundret 
cubits...In the evening time the king of gods, reflecting, perceived that it was a task laid on 
him to make a pavilion of the seven precious things. So he sent Vissakamma, and caused him 
to make a pavilion.“86 Im Text des Dhammapada Kommentars ist der Erschaffer des 
Pavillons ebenfalls König Sakka. Buddha spricht zu König Prasenajit: „I have a pavilion 
maker.“ Worauf der König erwidert: „Reverend Sir, who is there here besides me that can 
                                                          
85 Fux, 1972, S. 288. 
86 Rhi, 1991, S. 209, Jātaka No. 483. 
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build a pavilion for you?“ „Sakka king of gods, great king“87 erwidert ihm Buddha.88 Im 
Bild sehen wir neben dem raumgreifenden Baum, der voll mit Früchten ist, ein 
mehrgeschossiges pavillonartiges Gebäude, welches den thronenden Buddha großzügig 
hinterfängt. Die in den Texten erwähnten „Baumeister“ Sakka bzw. Vissakauma finden wir 
in der Malerei nicht wieder. Entweder wird hier, wie so oft, nur das Ergebnis der Erzählung 
dargestellt, also der bereits fertig errichtete Bau, oder es gibt vielleicht noch weitere 
Textquellen, die dem Dargestellten in der Bildmitte präziser zu entsprechen scheinen. 
Letzterer Meinung scheint Fux zu sein, wenn er, wie zuvor zitiert, davon spricht, dass die 
aus dem Gebäude schlagenden Flammen ein Indiz dafür seien, dass es sich im Thangka um 
die von König Prasenajit gestiftete Halle handle, wie in den Texten der Sanskrit-Tradition 
geschildert wird. Ich zitiere hier die von Rhi verwendete Übersetzung des Divyāvadānas, in 
der es heißt: „King Prasenajit of Kauśala built a miracle hall in a place inside the Jeta grove 
in Śrāvastī. The miracle hall was spread out to a hundred thousand spans in each of the four 
directions. A lion throne for the Bhagavat was prepared.“89 Und als der König mit seinem 
Gefolge und die Häretiker am Tag des angekündigten Wunders versammelt waren, passiert 
etwas Sonderbares. „The Bhagavat entered a samādhi with a concentrated mind so that 
flames emanated through the keyhole of the door and reached the miracle hall of the 
Bhagavat. The entire miracle hall was burning.“90 Die erstaunten Häretiker konnten nicht 
glauben, was sie sahen, denn trotz des lodernden Feuers passierte dem Gebäude nichts und 
das Feuer ging in wundersamer Weise von allein wieder aus. „Then the fire died out 
naturally without [water] beiing sprayed. The miracle hall was not burned at all.“91 Die 
Halle, die als Schauplatz der Wundervorführungen von König Prasenajit gebaut wird, ist im 
Bild eindeutig als Gebäude mit viereckigem Grundriss zu erkennen, was vielleicht „das 
Ausdehnen in vier Richtungen“ wie beschrieben, erklären könnte. Weiters können wir den 
errichteten Löwenthron erkennen, auf dem Buddha im Lotussitz Platz genommen hat. Die 
Mitte des Thron-Sockels wird von einem in Falten drapierten und mit goldenen Arabesken 
verzierten Stoff geschmückt. Darauf ist ein stilisierter Löwe zu erkennen. Eine weitere und 
bedeutende, der Erzählung entsprechende Wiedergabe in der Malerei sind die aus dem 
                                                          
87 Rhi, 1991. S. 215, Dhammapadātthakathā. 
88 Nach dem Mangobaumwunder und der Pavillonerrichtung wird in den Pāli-Texten von weiteren Wundertaten Buddha 
berichtet, so z.B. von dem Doppel- und Vervielfältigungswunder. Dazu komme ich aber erst in Szene 6. 
89 Rhi, 1991, S. 298, Divyāvadāna. 
90 Rhi, 1991, S. 299. 
91 Rhi, 1991, S. 300. 
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obersten Stockwerk des Gebäudes schlagenden Flammen. Sie strahlen von einer den Buddha 
im Schulterbereich umgebenden Aureole aus und umzüngeln S-förmig und spitz zulaufend 
das Dachgeschoß der Wunderhalle. Trotz des Feuers sind keinerlei Brandschäden am 
Gebäude zu erkennen. Alle diese Entsprechungen, wie der Lotusthron, das viereckige 
Gebäude und die wundersamen Flammen deuten meiner Meinung klar darauf hin, dass es 
sich, wie im Divyāvadāna beschrieben um die von König Prasenajit errichtete Halle handelt 
und um den Zeitpunkt als Buddha das Samadhi betritt, als ein Stadium eines der höchsten 
Bewusstseinszustände, die in der Meditation erreicht werden können.92  
Im Gegensatz zu Divyāvadāna und K. bleibt die Beschreibung des Hallenfeuers in den 
anderen, chinesischen Quellen jedoch unerwähnt. So wird zwar die Entstehung eines 
Versammlungsplatzes im Text des Hsien-yū ching beschrieben: „King Prasenajit ordered 
his subjects to level and clean a place, pile fragrant flowers, install tables and seats and 
erect banners and flags.“93 Doch obgleich Prasenajit als Bereiter des Platzes, an dem 
Buddhas Wunder vollführt werden, genannt wird, wird hier nicht eindeutig von der 
Errichtung eines Gebäudes berichtet. 
 
 
 
                                                          
92 Rhi, 1991, S. 277, In der chinesischen Entsprechung des Mūlasarvāstivāda-vinaya (K.) wird das Gebäude ebenfalls von 
König Prasenajit errichtet und auch hier wird von dem wundersamen Feuer berichtet, das keinerlei Schäden anrichtet und 
die Häretiker in Staunen versetzt.  
93 Rhi, 1991, S. 244, Hsien-yū ching, vol. 2 und Ssu-pen lū (Dharmaguptaka-vinaya), vol. 51. Hier bereitet Buddha sich 
den Schauplatz bereitet.  
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7.2.5 Szene 5 
 
Entlang des Fußes des Lotusthrons sitzen zahlreiche Personen, einige stehen, andere sind 
kniend angeordnet (Abb. 5). Hier finden wir links am äußeren Bildrand wieder in 
herrschaftliche Gewänder gehüllte Personen mit ihrem Gefolge. Die königliche Figur ist in 
ein grünes, bodenlanges Kleid gehüllt. Der äußere Umhang der grünen Kleidung ist mit 
runden blütenähnlichen Goldstickereien durchwirkt und rot umsäumt. Das Unterkleid bei 
der stehenden Figur im Bereich der Unterschenkel erkennbar, ist aus blauem, ebenfalls 
besticktem Stoff. Die frontal zum Betrachter stehende Person mit kronenartiger 
Kopfbedeckung hat die Hände vor der Brust gefaltet und den Blick auf den in der Mitte 
thronenden Buddha gerichtet. In seiner unmittelbaren Umgebung befinden sich neun weitere 
Figuren. Davon links und rechts hinter dem König, und teilweise von ihm verdeckt stehen 
fünf Personen, links und rechts vor ihm sind weitere vier zu erkennen. Am linken äußeren 
Bildrand steht ein grau gewandeter Mann frontal zum Betrachter. Sein Unterkleid ist ab den 
Kniekehlen sichtbar und weiß gehalten. Den Kopf hat er steil nach oben in Richtung Buddha 
gerichtet. Sein rechter ausgestreckter Arm zeigt nach oben. Der Zeigefinger ist auf den das 
Bildzentrum dominierenden Baum in der Mitte gerichtet. Rechts davor steht eine weitere 
Person im Dreiviertelprofil und mit nach oben gerichtetem Kopf. Sie trägt ein gelbes, grün 
umsäumtes, langes Gewand mit ebenfalls weißem Unterkleid. Die Arme hat sie wie der 
König vor der Brust gefaltet und anbetend in Richtung Buddha gerichtet. Direkt hinter dem 
König und halb von ihm verdeckt steht ein weiterer Adorant. Er hält die mit einem weißen 
Tuch bedeckten Hände waagrecht vor seinem Oberkörper. Darüber trägt er ein grün 
umsäumtes, rotes Kleid und unterscheidet sich von den anderen Personen durch seine 
dreiteilige Kopfbedeckung. Den Blick hat er nach links außen gerichtet. Gleich dahinter sind 
die Schultern und der steil nach oben gerichtete Kopf einer weiteren Person zu sehen. Direkt 
am Fuße des Lotusthrons rechts hinter dem König sind Kopf und Schultern einer weiteren 
Person zu erkennen. Auch hier sind die Arme vor dem Oberkörper erhoben und mit einem 
weißen Tuch ehrfürchtig bedeckt. Im Profil zum Betrachter stehend und den Kopf zum 
Erhabenen gerichtet, präsentiert sie eine große, grüne, runde Schale mit einem weißen, 
ovalen Objekt darin in die Höhe. Durch die Nähe zum König und zur zentralen Buddhafigur 
scheint dieser Person besondere Bedeutung zuzukommen. Die soeben beschriebene 
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Figurengruppe, bestehend aus König und den ihn begleitenden fünf Adoranten, trennt ein 
grünes Wolkenband nach oben hin zur Szene eins (Abb. 1) ab.  
Links und rechts vor dem König sind insgesamt weitere vier Personen zu erkennen. Eine 
Person steht in rot-blauem langem Kleid links vor dem König. Sie hat die Hände vor dem 
Gesicht erhoben und hält damit ein langes weißes Tuch schützend vor dem Mund. Blick und 
Haltung der frontal stehenden Figur sind wie bei den meisten Figuren auf die Mittelfigur 
gerichtet. Andererseits stehen zur Linken des Königs im Vordergrund drei Personen mit 
langen Gewändern in Rückenansicht. Zwei davon ähneln einander in der Art der Kleidung, 
nämlich einem langen Unterkleid, einmal in grün, ein andermal in grau und rot und einer 
jeweils um die Taille gewickelten weißen Schürze, die mit einer Kordel befestigt ist. 
Weiters sind die Haare der zwei möglicherweise weiblichen Protagonistinnen mit einem 
ringförmigen Kopfschmuck bedeckt, die mit zwei Spangen gehalten in jeweils zwei Zöpfen 
enden. Die Linke von den beiden Figuren reicht dem thronenden Buddha eine große flache, 
weiße Schale mit einem zu einem hohen Berg gehäuften Inhalt. Die rechte Person wiederum 
hält in ihrer rechten Hand eine große rosafarbene Blume mit grünen Blättern. 
An der Sockelfront knien drei Personen, die Hände vor der Brust gefaltet und in Richtung 
Buddha schauend. Das linke Figurenpaar ist in Profilansicht zu sehen und hat den Blick 
nach rechts in die Mitte gerichtet. Die Personen unterscheiden sich durch die Kleidung und 
den Haarschmuck. Während eine der beiden außer einem kurzen gelben Lendenschurz 
gänzlich unbekleidet ist, trägt der Adorant dahinter ein langes rotes Kleid mit weißem 
Gürtel. Der Kopfschmuck besteht auch hier aus einem Ring mit Spangen an einem der 
sichtbaren Zopfenden. Rechts gegenüber kniet der König, der in Bekleidung und 
Kopfschmuck der soeben beschriebenen Figur ähnelt. Die Hände betend vor dem 
Oberkörper haltend, richtet sie den Blick nach rechts zu dem ersten Paar bzw. zur Bildmitte. 
Schließlich rahmen am rechten Bildrand zwei weitere Personengruppen das Geschehen rund 
um den Thronsockel. Bei der Gruppe im Hintergrund, die ganz an den rechten Bildrand 
gesetzt ist, handelt es sich um einen König und drei Personen aus seinem Gefolge. In 
Profilansicht nach links gerichtet blicken zwei Figuren davon zum König und gleichzeitig in 
Richtung Buddha. Der König ist hier in Frontalansicht dargestellt. Seinen Kopf hat er seinen 
Untertanen zugeneigt, ebenso wie die hinter ihm sitzende Person, von der nur Kopf und ein 
Teil des Oberkörpers zu sehen sind. Davor und ein wenig größer dargestellt sieht man eine 
Ansammlung von sechs sitzenden und einem stehenden Mönch. Um eine gelb gekleidete 
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Figur, die beide Schultern bedeckt hält, eine Mönchstonsur und darüber einen grünen 
Heiligenschein trägt, gruppieren sich hier in Profilansicht sitzend fünf weitere Figuren, die 
durch die Mönchstonsur und die einfache rote Bekleidung, welche vorwiegend die linke 
Schulter bedeckt, als Mönche identifiziert werden können. Drei der Mönche haben eine 
helle Gesichtsfarbe, zwei eine blaugraue. Letztere haben vor ihrem Schoß jeweils eine 
Almosenschale stehen, wobei die Linke der beiden dunklen Personen mit der rechten Hand 
ein netzartiges Gebilde aus dem mit Flüssigkeit gefülltem Gefäß zu schöpfen scheint. Der 
Rechte der beiden sitzenden dunkelhäutigen Mönche überreicht dem zentralen Mönch mit 
Heiligenschein seine Almosenschale. Rechts davon sitzt ein weiterer Mönch mit gefalteten 
Händen, den Blick wieder nach links zur Mitte des Geschehens gerichtet. Links direkt am 
Thronfuß sitzt noch ein Mönch frontal zum Betrachter gewandt und mit dem Heiligen neben 
ihm sprechend. Die Köpfe der beiden sind zueinander geneigt. Links in der Mitte etwas 
abseits vom Rest der Mönchsgruppe hat ein meditierender Mönch auf einer gelben 
quadratischen Unterlage Platz genommen. Die linke Hand hält er auf dem linken 
Oberschenkel ruhend, der Kopf ist in Richtung Mitte aber ehrfürchtig nach unten geneigt. 
 
Die unterschiedlichen Personengruppen am Thronsockel können – wie im Folgenden zu 
klären sein wird – als Zeugen beziehungsweise Beteiligte an den Wundervorführungen 
Buddhas identifiziert werden. Die dafür meines Erachtens relevanten sechs Textquellen 
können im Wesentlichen in drei Gruppen unterteilt werden. Diese Gruppen unterscheiden 
sich in ihren unterschiedlichen Erzählschwerpunkten.  
Beginnen wir mit der von mir als Gruppe eins bezeichneten Textgruppe: Darin ist der 
königliche Gärtner, der Buddha eine große Mangofrucht überreicht und so das 
Mangobaumwunder vorwegnimmt, Mittelpunkt der Erzählung. In den Textquellen handelt 
es sich genauer gesagt um Beschreibungen aus dem Pāli-Kanon, die ich an dieser Stelle für 
meine Betrachtungen heranziehen werde.94 In keinen weiteren von mir konsultierten 
Schriften ist jene Begebenheit, die sich um den Gärtner des Königs rankt, so ausführlich 
beschrieben. Sie scheint der Darstellung im linken Bereich der Szene am ehesten zu 
entsprechen. 
                                                          
94 Rhi, 1991, S. 207-210: Jātaka, No. 483, „Sarabga-miga-jātaka“, ed. Fausböll, transl. W. H. Rouse in Cowell, 1877-1896 
und S. 211-222: Dhammapadāţţhakathā, XIV. 2. „Yamakappāţihāriyavatthu“, ed. Smith, transl. Burlingame, 1906-1915. 
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Der Tag der Wundervorführungen Buddhas steht kurz bevor und wird auf Befehl des 
Königs [Prasenajit] durch einen Ausrufer angekündigt: „News! The Master is about to 
perform a miracle, for he confounding of the schismatics, at the gate of Sāvatthi [Śrāvastī], 
under a knot-mango tree seven days from now!“95 Am frühen Morgen verließ der Meister 
sein Kloster, um in Sāvatthi seinen Almosengang zu machen. Da traf er am Stadttor auf den 
Gärtner des Königs. „The king’s gardener, Ganda or Knot by name, was just taking to the 
king a fine ripe mango fruit; thoroughly ripe, big as a bushel, when he espied the Master at 
the city gate. „This fruit is worthy of the Master,“ said he, and gave it to him. The Master 
took it, and sitting down then and there on one side, ate the fruit. When it was eaten, he said, 
„Ānanda, give the gardener this stone to plant here on the spot; this shall be the knot-mango 
tree.“96 Als der Gärtner den Kern einpflanzt, erwächst plötzlich ein großer Früchte tragender 
Mangobaum. Die Früchte werden von Buddhas Jüngern, die Zeugen des Geschehens 
werden, ebenfalls geschätzt: „Then the Brethren [Glaubensbrüder] came up and ate of the 
fruit, and retired.“97 
Bevor ich mich anschließend auf die Identifikation und deren Entsprechung im Bild 
konzentriere, hier noch die Zitate aus der zweiten vergleichbaren Quelle des Pāli-Kanons, 
dem Dhammapadāţţhakathā.98 Im Unterschied zum Text der Jātaka wird hier die 
Wunderankündigung am Fuße eines Mangobaumes durch Buddha selber und nicht durch 
einen Ausrufer verlautbart.99 Sonst sind die Beschreibungen sehr ähnlich. „One day of the 
full moon of the month Āsālhi the Teacher entered the city. On the same day Ganda, the 
king’s gardener, seeing a large ripe mango in a basket of leaves...picked up the 
mango…intending to give it to the king.“ Nach kurzer Überlegung entscheidet er sich aber 
für Buddha als Empfänger der Gabe, von dem er dafür spirituelle Gnade erwartete, 
wohingegen der König ihn lediglich mit materiellen Gütern belohnen würde, die jedoch 
endlich seien. „…but if I give this to the Teacher it will avail to my salvation time without 
end.“100 Daraufhin verspeist Buddha die Frucht und befiehlt auch hier seinem Jünger 
Ānanda den Kern vom Gärtner einpflanzen zu lassen, worauf auch in dieser Erzählung in 
wundersamer Weise ein Mangobaum erwächst „it became known as Ganda’s Mango-
                                                          
95 Rhi, 1991, S. 208, Rouse Cowell. 
96 Rhi, 1991, S. 209. 
97 Rhi, 1991, S. 209. 
98 Rhi, 1991, S. 211-222: Dhammapadāţţhakathā, XIV. 2. „Yamakappāţihāriyavatthu“, ed. Smith, transl. Burlingame, 
1906-1915. 
99 Rhi, 1991, S. 215. 
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tree.“101 Die Zeugen der Ereignisse werden auch hier Nutznießer des Geschehens. „…the 
monks picked the ripe mangoes, ate them, and then withdrew. When the king heard that a 
mango tree so wonderful had sprung up, he gave ordered that no one should cut it down, and 
posted a guard. 102  
In der Identifikation von Fux, der eben diese Texte für seine Deutung herangezogen hatte, 
heißt es dazu: „Die dazugehörige Illustration konzentriert sich auf den Buddha und den 
Baum, die durch ihre Größe besonders hervorgehoben werden. Unter den vom Wunder 
Ergriffenen und den Anbetenden vor dem Lotosthron erkennen wir links den König 
Prasenajit und noch einmal in der Mitte kniend und mit gefalteten Händen, gleich seinem von 
Ānanda begleiteten Bruder Kāla ihm gegenüber. Mit dem König rechts ist wahrscheinlich 
ebenfalls Prasenajit gemeint. Der Gärtner Ganda scheint am Fuße des Baumes auf, mit 
einem Tuch vor dem Mund, damit sein Atem den in einer Schale dargebotenen Mangokern 
nicht berühre.“103 Dieser Deutung schließe ich mich großteils an, möchte aber dennoch 
Ergänzungen hinzufügen. Der König, der links hinter dem Gärtner steht, ist umringt von 
einer größeren Menschenmenge. Es sind meist Adoranten, die das Geschehen mit 
ehrfürchtig bedeckten Körperteilen beziehungsweise mit zum Gebet erhobenen Armen vor 
dem Oberkörper in Richtung Buddha verfolgen. Zwei davon unterscheiden sich von den 
anderen Adoranten. Es handelt sich einerseits um den am linken Bildrand stehenden 
Adoranten, der die Szenerie um den König herum eröffnet. Er hat seinen Kopf und den 
rechten ausgesteckten Arm mit Zeigefinger auf das Geschehen in der Mitte des Bildes 
gerichtet. Wie in Jātaka No. 483 beschrieben, könnte es sich hier um den Ausrufer des 
Königs Prasenajit handeln, der das Geschehen rund um das Mangobaumwunder ankündigt. 
„News! The Master is about to perform a miracle, for the confounding of the schismatics, at 
the gate of Sāvatthi [Śrāvastī], under a knot-mango tree seven days from now!“104 Diese 
Person eröffnet kompositorisch das Geschehen rund um den König mit den versammelten 
und staunenden Personen, die andächtig ihre Blicke auf Buddha richten. Weiters fällt auf, 
dass sich diese Menschenansammlung genau am Tor eines Gebäudes platziert hat, was 
durchaus dafür sprechen könnte, dass es sich um das Stadttor der Stadt Śrāvastī handeln 
könnte, jenem Ort, an dem laut Jātaka No. 483 das Mangobaumwunder stattfinden sollte. 
                                                                                                                                                                                           
100 Rhi, 1991, S. 215. 
101 Rhi, 1991, S. 216. 
102 Rhi, 1991, S. 216. 
103 Fux, 1972, S. 287-288. 
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Nach rechts hin schließt eine Person, die direkt am Fuße des Mangobaumes steht, die Szene 
rund um den König ab. Sie hält, wie anfangs bereits beschrieben, präsentierend eine große, 
grüne, runde Schale mit einem weißen, ovalen Objekt darin in die Höhe. Meines Erachtens 
kann es sich hier nur um die Darstellung des königlichen Gärtners handeln, der eine 
besonders große Mangofrucht dem Erhabenen präsentiert. Neben dem Gärtner, der in 
unserer Darstellung dem im Lotussitz thronenden Buddha die Mangofrucht reicht, anstatt sie 
dem König zu geben, der gleich hinter ihm steht, ist hier in weiterer Folge auch Buddhas 
Jünger Ānanda in der Bildmitte kniend zu sehen. Wie bereits erwähnt unterscheiden sich die 
Beschreibungen des Dhammapadāţţhakathā kaum von den Erzählungen der Jātakas. Die 
Zeugen der Ereignisse werden auch hier kurz beschrieben. „…the monks picked the ripe 
mangoes, ate them, and then withdrew…“105 Diese Szene ist im rechten Teil des 
Lotusthrones zu sehen, nämlich eine Ansammlung von zahlreichen hockenden Mönchen um 
das Geschehen mit dem Mangobaum herum und dahinter nochmals König Prasenajit mit 
drei seiner Untergebenen. 
Während in der ersten Textgruppe aus dem Pāli-Kanon der Gärtner Ganda Mittelpunkt der 
Ereignisse ist, und wir von Mönchen, Ānanda und dem König als Zeugen des Wunders 
erfahren, wird in der zweiten Textgruppe, chinesischen Ursprungs106 nur sehr fragmentarisch 
von dem Baumwunder berichtet. Buddhas Wundervorführungen bestehen in beiden Quellen 
aus 15 aufeinander folgenden Tagen, wobei im Ssu-pen lū die ersten drei Tage von 
Wundergeschehnissen rund um einen Baum gesprochen wird. „On the first day,… the 
Tathāgata sat on the throne. All the other people also took seats. A donor [dānapati], for that 
day, presented the Buddha a willow twig. The Bhagavat received and chewed it. Then, he 
threw it to the back. Immediately it became a big tree with exuberant roots, trunks, branches 
and leaves…On the second day, flowers bloomed on this tree…On the third day, the tree 
bore fruits suddenly. Their color, fragrance and taste were perfect. Monks and nuns, lay man 
and women, and all other people ate them together. All the people, seeing the miracle by the 
supernatural power of the Bhagavat, were filled with unprecedented joy and had a thought of 
detesting and leaving.“107 Hier wird also nur von einem „donor“ gesprochen, der Buddha 
eine Weidenrute reicht, worauf an drei aufeinander folgenden Tagen, erstens ein Baum von 
                                                                                                                                                                                           
104 Rhi, 1991, S. 208. 
105 Rhi, 1991, S. 216. 
106 Rhi, 1991, S. 231, Ssu-pen lū (Dharmaguptaka-vinaya), vol. 51 und S. 244, Hsien-yū ching, vol. 2. 
107 Rhi, 1991, S. 231-232. 
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immenser Größe erwächst, zweitens am darauf folgenden Tag dieser erblüht und drittens am 
dritten Tag dieser Früchte trägt. Im Bild ist nur die Stelle mit dem Früchte tragenden Baum 
zu sehen und die vom Wunder ergriffenen Mönche und Frauen. Die Frauen sind links von 
der Mitte mit dem Rücken zum Betrachter zu sehen und bringen Blumen und Gaben in einer  
Schüssel dar.  
Im zweiten, laut Rhi etwas später entstandenen Text aus der zweiten Gruppe108 finden die 
Wundervorführungen ebenfalls an 15 Tagen statt. Von einem wundersam entstehenden 
Baum, der vor einer staunenden Menschenmenge plötzlich erwächst, wird jedoch nur am 
ersten Tag der Wundervorführungen gesprochen. „On the first day of the twelfth lunar 
month, the Buddha arrived at the place of the competition. King Prasenajit prepared food for 
the day, He presented a willow twig to the Buddha. Having received it, the Buddha chewed 
on it and threw its remainder to the ground, it suddenly became alive and grew rapidly.“109 
Hier im Bild ist nur die Tatsache, dass sich ein König unter der Menschenmenge befindet 
und ein großer Früchte tragender Baum neben dem Erhabenen steht Indiz für eine mögliche 
Identifikation des Beschriebenen. Es ist keine Rede von Mönchen, Frauen und anderen 
Adoranten. Das Überreichen eines Weidenzweiges „willow twig“ ist eine Gemeinsamkeit 
dieser beiden Quellen, die aber im Bild keine tatsächliche Entsprechung finden. 
Vergleichbar mit diesen Quellen ist in unserer Darstellung lediglich das Ergebnis des 
Wunders, der große Mangobaum. Aufgrund der spärlichen Identifikationsmöglichkeiten 
dieser Quellen ist zu bezweifeln, dass diese Texte als Vorlage für die Darstellungen in Szene 
fünf (Abb. 5) gedient haben können. 
Für die Identifizierung der Darstellungen in der Mitte des Thangkas sowie der 
möglicherweise mit ihr in inhaltlicher Verbindung stehenden Szene rechts davon, möchte 
ich noch die von mir als dritte Textgruppe bezeichneten Quellen und ihre Beschreibungen 
heranziehen. Interessanterweise ist hier vor allem die Erzählung der Heilung und Bekehrung 
Kālas, dem Bruder des Königs Prasenajit, für unsere Darstellung aussagekräftig. 
„Ānanda brought the prince to the place of the Buddha. He venerated the feet of the Buddha 
and sat on one side. He said, „O Bhagavat, [Man of] Great Virtue! This is Prince Kāla.” 
…the prince having heard the dharma attained the fruit of „Not returning“ and obtained 
supernatural power. King Prasenajit, having heard that the venerable Ānanda had spoken 
                                                          
108 Rhi, 1991, S. 244, Hsien-yū ching. 
109 Rhi, 1991, S. 244. 
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the words of truth for Prince Kāla and that the prince had recovered his hands and feet, he 
went to Kāla and said, „O prince, please forgive me.“ Kāla answered, „Yes, I forgive you.“ 
Und als der König ihn bittet zu ihm zurückzukehren, lehnt dieser ab und erwidert, dass er 
ein Anhänger Buddhas geworden sei. „Now I, staying here, attend on the Tathāgata. 
Therefore, I cannot go back.“110 Dieselbe hier in der Mitte dargestellte Begebenheit wird im 
Divyāvadāna folgendermaßen beschrieben: „Since it was by the great Buddha power of the 
Buddha and the great deva power of devas, Prince Kāla, having become ebullient, attained 
the fruit of „not returning“ before his own eyes and obtained supernatural power. He 
presented his grove to the Bhagavat. He served near the Bhagavat. Because his body had 
been cut into parts, his named was changed to the grove-keeper Gandaka (Man of Parts). 
King Prasenajit tried to change his mind by all means. Kāla answered, „I am of no use for 
you. I will serve only the Bhagavat.“111 Diese beiden Textstellen beschreiben sehr schön die 
Heilung des Kāla durch Buddha bzw. durch seinen Jünger Ānanda. Die zerschlagenen Arme 
und Beine, die in der Szene darunter noch zu sehen sind, verschwinden hier in der 
Darstellung des dankbar vor Buddha knienden Prinzen. Daneben kniet andächtig Ānanda. 
Als König Prasenajit von der Heilung erfährt, bittet er seinen Bruder um Verzeihung und 
bekniet ihn, zu ihm zurückzukehren. Rechts neben Kāla ist hier der kniende König zu sehen, 
der seinen Blick auf seinen Bruder richtet um ihn zur Umkehr zu bewegen, was dieser aber 
zu Gunsten Buddhas ablehnt. Was an dieser Stelle interessant scheint und was selbst in der 
Identifikation von Fux unerwähnt bleibt, weil er hier nur die Pāli-Tradition herangezogen 
hat, ist die Tatsache, dass der zu Buddhas Lehren konvertierte Prinz mit seinen 
Glaubensbrüdern dargestellt zu sehen ist. Im Divyāvadāna heißt es: „Prince Kāla, having 
become ebullient, attained the fruit of „not returning“ before his own eyes and obtained 
supernatural power. He presented his grove to the Bhagavat. He served near the Bhagavat. 
Because his body had been cut into parts, his named was changed to the grove-keeper 
Gandaka (Man of Parts).“112 Der bekehrte Kāla wird also durch den Erhalt übernatürlicher 
Kräfte zum Mönch, der, wie im Bild rechts zu sehen mit seinen Glaubensbrüdern im Dienste 
des Erhabenen steht. Sein grüner Heiligenschein unterscheidet ihn von den ihn umgebenden 
Bettelmönchen und unterstreicht seine besondere Position und den Erhalt von 
                                                          
110 Rhi, 1991, S. 276,  Ken-pen-shuo-i-ch’ieh-yu-pu-pi-nai-yeh tsa-shih,  (Mūlasarvāstivāda-vinaya-ksudraka-vastu). 
111 Rhi, 1991, S. 298, Divyāvadāna. 
112 Rhi, 1991, S. 298, 
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übernatürlichen Kräften. Trotz seiner Mönchstonsur und seinem langen Gewand ist er von 
den anderen Darstellungen seiner Person, die uns im Laufe der Geschichte und an 
verschiedenen Stellen des Thangkas begegnet sind, durch die gelbe Kleiderfarbe eindeutig 
zu erkennen. Das symbolische Präsentieren seines Haines könnte durch das Überreichen 
einer Lotusblüte durch einen Mönch am Fuße des Thrones versinnbildlicht sein. Kāla in 
seinem geblichen langen Gewand erscheint nochmals links von der Mitte. Hier ist er noch 
vor seiner Bestrafung durch den König dargestellt. Die Frau, die ihm einen Blumenkranz 
zuwirft, steht in Rückenansicht rechts direkt neben ihm und hält die verhängnisvolle 
Pflanze, das corpus delicti  in den Händen. 
Zusammenfassend ist zu sagen, dass die im Halbkreis vor dem Thron Buddhas angeordneten 
Gruppen, sowohl chronologischen, als auch unterschiedlichen inhaltlichen 
Erzählungsebenen zuzuordnen sind. Wie zu sehen war, ist in der Pāli-Tradition das 
Überreichen der Mangofrucht an Buddha und das daraus resultierende Mangobaumwunder 
wichtiger Erzählungsschwerpunkt, wohingegen die sich ähnelnden Texte des Divyāvadānas 
und Ks. die Bekehrung und Heilung des Prinzen Kāla fokussieren. Beide Erzählstränge sind 
jedoch Teil dieser Darstellung. Der Künstler könnte sich in seiner Darstellungsweise also 
entweder auf unterschiedliche Texte berufen haben, oder aber sein Vorbild war ein Text, in 
dem beide Aspekte vereint sind.  
Interessant ist aber, dass beide Szenen sowohl inhaltlich mit anderen Szenen des Thangkas 
in enger Verbindung stehen als auch diese ergänzen. Die Darstellung der Kāla-Gruppen in 
der Mitte und rechts (Abb. 5) ist die Fortführung der unteren mittleren Szene (Abb. 2), was 
auf den ersten Blick nicht so klar erkennbar ist, da sie durch eine Wolkenbank und der 
kleinen Gruppe der drei Häretiker doch deutlich von einander abgesetzt ist. Die linke 
Gruppe um den Gärtner Ganda gehört zu der Hauptszene mit der ja das Ergebnis der 
Überreichung und Verspeisung der Mangofrucht durch Buddha folgt. Gleichzeitig ist sie 
chronologisch noch vor der zentralen Szene (Abb. 4) mit dem brennenden Palast 
anzusiedeln und folgt somit eigentlich der Szene drei   (Abb. 3) in der Mitte des rechten 
Bildrandes. Die Übergabe der Mangofrucht setzt die Wundertätigkeit in Bewegung, welche 
in Szene drei von Buddha angekündigt und von Prasenajit den Häretikern prophezeit wird.  
Dennoch ist dieser Bildstreifen (Abb. 5), der die beiden inhaltlich unterschiedlichen, Szenen 
verknüpft, als Einheit zu sehen, da es sich dabei nicht nur um narrative Darstellungen 
handelt, sondern auch um eine Ansammlung von Gläubigen und Adoranten, die dem 
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zentralen Buddha huldigen. Es ist also schwer, einen eindeutigen chronologischen 
Erzählstrang auszumachen, da sich beide Szenen – die zentrale Hauptszene (Abb. 4) und die 
um die Thronsockel angeordneten Gruppen (Abb. 5) – gegenseitig bedingen. Buddha mit 
dem Mangobaum ist ohne die vorangehende Geschichte um Ganda nicht vorstellbar. 
Gleichzeitig ist diese Gruppe aber auch versammelt, um dem Erhabenen mit dem bereits 
erblühten und Früchte tragenden Baum zu huldigen. 
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7.2.6 Szene 6 
 
Eine himmlische Szene bildet den oberen Abschluss der Darstellungen aus dem 
Buddhaleben des tibetischen Rollbildes (Abb. 6). Sie macht etwa ein Fünftel der gesamten 
Bildfläche aus und ist als horizontaler Streifen wahrnehmbar. Der untere Abschluss dieses 
Streifens wird durch das schmale Band des rötlichen Palastdaches, vor dem die zentrale 
Hauptfigur des Thangka thront, gebildet. Dahinter ist wiederum ein Wolkenband aus 
alternierend grünen und rosafärbigen Wolkenballen zu sehen. Nach links hin schließen die 
grünen Wipfel einer Bergkette die himmlische Szene ab. Den rechten unteren Abschluss 
bilden wieder zweifärbige Wolkengebilde. Die Szene an sich besteht aus sechs 
unterschiedlichen figürlichen Darstellungen auf jeweils sechs podestartigen 
Wolkenformationen. In der Mitte auf einem überdimensionalen grünen Wolkenpolster sitzt 
Buddha Śākyamuni, seine linke Hand auf dem Oberschenkel aufliegend und die Rechte in 
der Geste der Wunschgewährung (varadamudrā) öffnend. Dem Betrachter zugewandt ist er 
als Buddha durch den rötlichen, seine rechte Schulter bedeckenden saṅghāṭi, die lang 
gezogenen Ohrläppchen, die uṣṇīṣa, sowie seinen prachtvollen grünen Nimbus erkennbar. 
Sein Körper ist von einer strahlenförmigen weißen Mandorla hinterfangen. Zu seiner 
Rechten und Linken, etwas unterhalb befinden sich zwei weitere Buddhaemanationen im 
Lotussitz. Die Linke hat die Hände in meditativer Haltung (dhyānamudrā) und beide 
Schultern sind durch seinen saṅghāṭi bedeckt. Wiederum sind die verlängerten Ohrläppchen 
und der Haarknoten ein typisches Zeichen für den Erhabenen. Sein Oberkörper ist von 
einem lodernden Flammenkranz umgeben. Der Sockel des Sitzenden besteht im Gegensatz 
zur roten Feuersbrunst aus weichen blauen Wasserwellen. Die Figur zu seiner Rechten hat 
im Lotussitz auf einem Flammenmeer Platz genommen und ist von einem sprudelnden 
Wasserfall ab der Hüfte aufwärts umkränzt. Seine rechte Hand hat er vor der Brust in der 
Geste der Schutzgewährung (abhayamudrā) erhoben. Oberhalb dieser beiden Figuren ist 
jeweils ein Himmelskörper zu sehen. Rechts ein kleiner roter Kreis von dem acht goldene 
Sonnenstrahlen ausgehen. Links ist ein kleiner weißer Kreis zu sehen, der von einem 
dunklen Kreis umfangen und mit einer hellen Linie umkränzt ist. Der rechte Himmelskörper 
scheint die Sonne darzustellen, der linke den Mond. Am rechten äußeren Bildrand steht eine 
weitere buddhagleiche Figur auf einem blauen Wolkenpodest. Im Dreiviertelprofil dem 
mittleren Mandorla-Buddha zugewandt, hält sie ihre rechte Hand in varadamudrā nach 
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unten und mit ihrer linken hält sie die Hand in abhayamudrā vor dem Oberkörper. Buddhas 
Kopf hinterfängt ein grüner Nimbus, der mit einer goldenen Linie umrandet ist.  Der linke 
obere Abschluss des Bildes wird von einer auf einem grünen Wolkenbett liegenden Person 
gebildet. Ihr saṅghāṭi hat wie bereits vorher mehrmals beschrieben nur die linke Schulter 
mit Stoff bedeckt. Die linke Hand hat sie auf die Hüfte gelegt, mit der rechten stützt sie 
ihren Kopf ab um den Blick in Richtung Zentralfigur freizugeben. Auch hier besitzt diese 
Figur einen grünen umrandeten Nimbus. Die sechste und letzte Szenerie spielt auf einem 
blauen Wolkenschweif. Drei musizierende Personen halten mit ihren Händen ihre 
Musikinstrumente in die Höhe. Eine Schelle, eine Trommel und eine Trompete 
komplettieren das Orchester. Die himmlischen Musikanten werden Zeugen des Baum- als 
auch des Vervielfältigungs- und Doppelwunders. Den oberen Abschluss bilden mehrfärbige 
Wolkengirlanden und erweitern so optisch den Himmel ins Unendliche. 
 
Bei der Illustration der himmlischen Sphäre handelt es sich vor allem um die Beschreibung 
zweier wesentlicher Wunderdarbietungen Buddhas. Einerseits wird dem Betrachter seine 
wundersame Vervielfältigung in mehrere sich ähnelnde Buddhafiguren anschaulich 
gemacht, andererseits ist hier das Doppelwunder, oder auch Feuer- und Wasserwunder 
genannt, dargestellt. Durch die Position dieser Ereignisse im himmlischen Bildraum wird 
deutlich, dass es sich hier um ein für das Rollbild nicht unwesentliches Geschehen handelt. 
In den Abbildungen zwei und fünf (siehe Szene 2 und 5) sahen wir bereits Geschichten 
illustriert, die den Wundertaten zeitlich vorangehen – so zum Beispiel die Geschichte um 
den Prinz Kāla beziehungsweise die Mangofruchtüberreichung durch den königlichen 
Gärtner. Diese vorhergehenden Szenen hat der Künstler in die untere Bildhälfte platziert. 
Zwei darauf folgende Darstellungen im mittleren Bildbereich links und rechts der 
thronenden Mittelfigur (Abb. 1 und Abb. 3) bereiten den Betrachter auf die unmittelbar 
folgenden und oftmals angekündigten Darbietungen des Meisters vor. Einerseits wird hier 
das Eintreffen am Ort des Geschehens der für die Geschichte zentralen Protagonisten 
geschildert, nämlich Buddha selbst mit seinen Mönchen, dem König und seinen Ministern 
und zu guter letzt den Widersachern Buddhas (Szene 1 – Abb. 1). Andererseits erfahren wir, 
wie am rechten Bildrand geschildert (Szene 3 – Abb. 3) von der Verkündigung des 
Zeitpunktes und Ortes der Wundervorführung durch den König. In der Mitte (Szene 4 - Abb. 
4) ist dann der vor seinem mächtigen Pavillon thronende Buddha, bedeutungsperspektivisch 
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hervorgehoben, mit dem wundersam erwachsenen Mangobaum zu sehen. Der 
Wunderdarbietungen jedoch nicht genug, folgen als Krönung der Ereignisse im darüber 
liegenden überirdischen Bereich weitere sonderbare Wundervorführungen.  
Was hat es mit diesen Ereignissen auf sich, in welchen Textquellen werden sie erwähnt, wie 
unterscheiden sich die Schilderungen voneinander, vor allem aber welcher literarischen 
Vorlage scheinen die Darstellungen am ehesten zu entsprechen? Diesen Fragen werde ich 
mich im folgenden widmen. 
Interessant ist hier zu erwähnten, dass der Aufsatz von Herbert Fux bei der Identifizierung 
und Schilderung der oberen Szene nur den Dhammapada Kommentar von Burlingame 
erwähnt, um die Inhalte zu beschreiben, das Jātaka von Fausböll jedoch für nicht 
erwähnenswert erachtet. „Das Jātaka Nr. 483 gibt keine weiteren phantastischen Leistungen 
des Meisters vor seiner Predigt an die versammelte Menschenmenge mehr an, wohl aber der 
Pāli-Kommentar zum Dhammapada und noch reichhaltiger die Sanskrit-Aufzeichnungen, die 
von einem Licht wie Gold, einem Erdbeben, einem Blumenregen und von anderen 
Erscheinungen berichtet.“113 Da Herbert Fux aber in seinen Ausführungen nur Textpassagen 
aus dem Sanskrittext zitiert, werde ich seine Behauptungen unter Heranziehung der 
relevanten Textpassagen des Jātakas Nr. 483 sowie des Pāli-Kommentars zum Dhammapada 
überprüfen, um, wie sich herausstellen wird, auf andere Ergebnisse zu kommen. Zuerst aber 
zitiere ich aus dem Divyāvadāna. Nach dem in Abbildung 4 bereits geschilderten 
Pavillonfeuerwunder und nach der Herbeiholung eines Karnikāra Baumes durch den Gärtner 
Gandaka folgt eine ausführliche Schilderung sowohl des Doppel- als auch des 
Vervielfältigungswunders wie in unserer Szene zu sehen ist. „From the body of the 
Bhagavat who entered the realm of fire emanated rays of light of various colors such as dark 
green, red, pink and crystal. He [Buddha] also performed numerous miracles. Flames 
emanated from below his body, water flew out from above his body. He did in the south as he 
had done in the east…Having finished… he came down to his seat.“114 Daraufhin kreieren 
zwei Nāga-Könige, namens Nanda und Upananda eine Lotuspflanze bestehend aus 
zahlreichen Blüten. „The Bhagavat sat cross-legged on the lotus pedestal with his body 
upright and made contemplation facing front. Then, a lotus was created above the first lotus. 
There was also seated a Bhagavat [image] with his legs crossed. The same thing happened in 
                                                          
113 Fux, 1972, S. 288. 
114 Rhi, 1991, S. 303. 
 „Ein tibetischer Thangka mit der Darstellung  
des Wunders von Śrāvastī im Museum für Angewandte Kunst“ 
 
 
 
 
 57
the front, at the back and on the sides…so that they reached the Akaniṣṭha heaven…Some 
created Buddha [images] walked, some stood, some were seated, some lay,…“115 Dieser Teil 
der Legende findet sehr schön in dieser Darstellung seinen Niederschlag, nämlich in den 
beiden Buddhagestalten oberhalb des Pavillons. Die rechts mit dem Medidationsgestus, mit 
der dhyānamudrā, ist unten von Wellen umgeben, während Flammen aus dem Oberkörper 
lodern. An der linken Buddhagestalt – sie hält die Hände in der abhayamudrā, in der 
Haltung “Freisein von Furcht”, und in der dhyānamudrā ist es genau umgekehrt. Weiters 
sehen wir die Vervielfältigungen des Erhabenen in ihren verschiedenen Positionen – 
stehend, sitzend, liegend dargestellt.116 Von den Nāgakönigen, die angeblich Lotusblüten 
erschaffen sollen, worauf sich die Buddhaemanationen platzieren ist in der Darstellung zwar 
nichts zu sehen, jedoch sind andere Einzelheiten der Erzählung dem Bild sehr genau 
nachempfunden. Herbert Fux hat vergleichbare Textpassagen des Divyāvadānas 
herausgegriffen und lässt auch keine Zweifel aufkommen, dass es sich um die Beschreibung 
des Doppel- und Vervielfältigungswunder handelt, wie in unserer Darstellung zu sehen ist. 
Neben den sehr detailierten Ausführungen der Wunder im Divyāvadāna möchte ich hier 
auch Textpassagen des bereits mehrfach von mir zitierte K. angeben, das Rhi ebenfalls 
erstmalig aus dem Chinesischen übersetzt hat. Nach einem allgemein gehaltenen 
Baumwunder und dem bereits bekannten Pavillonfeuerwunder (Abb. 4) wird hier ebenfalls 
ein Doppelwunder- und Vervielfältigungswunder geschildert. „He entered the samādhi of 
fire light and emitted various kinds of light in blue, yellow, red, white and pink. Fire 
emanated from below his body, water from above his body. Fire emanated from above his 
body, and water from below his body. He performed the same miracle in the east, south, west 
and north. Having finished performing the miracle, he came down to the lion throne and was 
seated as before.“117 Daraufhin kreieren auch in diesem Text zwei  Nāgakönige 
Lotusblumen, worauf Buddha seine Emanationen setzt. „On its upper right side and at its 
back, there appeared naturally numerous lotus flowers of the same shape. On each flower 
was a Buddha creation. seated in confort. Lotus flowers were piled one over another up to 
the Akanistha heaven…Sometimes they [Buddha images] showed four different poses, 
walking, standing, sitting and lying…Numerous hundreds of thousand of devas in the air 
watched the miracle without changing their deportment and worshipped the Buddha without 
                                                          
115 Rhi, 1991, S. 304. 
116 Einzig der wandelnde Buddha fehlt in der Abbildung. 
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changing their minds even for a moment. Everywhere was the sound of drums. Trumpet 
shells sounded naturally.“118 Die Beschreibungen sind also sehr ähnlich mit denen des 
Divyāvadānas jedoch in ihrer Ausführung noch genauer. So wird hier zum Beispiel genau 
von den beiden im Lotussitz sitzenden Buddhafiguren berichtet, die wir in Szene 6 (Abb. 6) 
sehen. Feuer und Wasser strömen aus den oberen und unteren Körperregionen. In sich 
wiederholender Weise strömen nochmals Feuer und Wasser in umgekehrter Reihenfolge aus 
einer zweiten Buddhafigur. Außerdem wird hier erstmals von himmlischen Adoranten 
erzählt, die wir links auf dem blauen Wolkenschweif mit einer Trommel und Trompete 
wahrnehmen können.119  
Neben diesen beiden Texten120 möchte ich hier noch die von Fux erwähnte, jedoch nicht 
zitierten Textpassage aus Pāli-Kommentar zum Dhammapada anführen und kommentieren. 
Nach dem Mangobaumwunder vollbringt Buddha auch in dieser Beschreibung das 
Doppelwunder „Twin Miracle“ [yamakapatihāriya]. Daraufhin zeigt er seine Allmacht 
durch seine Vervielfältigung „On this occasion the Tathāgata performed the Twin Miracle, a 
miracle far more wonderful than any performed by his disciples. From the upper part of his 
body proceeded flames of fire, and from the lower part of his body a stream of water. From 
the lower part of his body proceeded flames of fire and from the upper part of his body a 
stream of water. ….The Exalted One [Bhagavat] walked, an a counterpart of him stood or 
sat or lay down.“121…he put forth his supernatural power and created a double.“122 Ohne 
jetzt näher darauf einzugehen, ist auch in dieser Textpassage klar ersichtlich, dass es sich 
hier nur um die in der Szene sechs (Abb. 6) vom Künstler illustrierten Doppel- und 
Vervielfältigungswunder handeln kann.   
Abschließend möchte ich noch aus der Erzählung der Jātaka-Legende zitieren um zu 
belegen, dass es hier sehr wohl Beschreibungen der phantastischen Leistungen des Meisters 
gibt, die für unsere Szene sechs relevant sind. „The Master, having for the confounding of 
the schismatics performed a twofold miracle, passing marvellous among his disciples, caused 
faith to spring up in multitudes, then arose and, sitting in the Buddha’s seat, declared the 
                                                                                                                                                                                           
117 Rhi, 1991, S. 281-282. 
118 Rhi, 1991, S. 283. 
119 Die Schelle fehlt in der Darstellung. 
120 Divy. und K. 
121 Rhi, 1991, S. 220-221 Verdoppelung Buddhas. 
122 Rhi, 1991, S. 222. 
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Law.123 Und einen Absatz später wird von einem „Double Miracle“ berichtet. Es heißt: 
„After he had performed the Double Miracle and had made a stay in Heaven, the All-
knowing Buddha descended at the city of Samkassa on the Great Pavarana Festival, and 
thence passed with a large following to Jetavana…“124 
Auch hier findet nach dem Mangobaumwunder eine Vervielfältigung Buddhas statt und erst 
in zweiter Folge findet das Doppelwunder statt. Im Unterschied zu den bereits erwähnten 
Quellen ist hier eine umgekehrte Reihenfolge der Wunder beschrieben, was aber für die 
Lesbarkeit und Verständlichkeit des Bildinhaltes nicht von Relevanz ist. Der Vollständigkeit 
halber möchte ich hier noch zwei weitere Texte, die sowohl von der Vervielfältigung als 
auch vom Feuer- und Wasserwunder berichten. So berichtet das Dharmagupataka-vinaya: 
„On the eleventh day, the Bhagavat performed miracle with his supernatural power in the 
middle of the assembly. His body turned into many bodies. And many bodies turned back into 
one…Flames emanated from his body, which looked like a big fire.“125 
Weiters enthält auch das Fo-pen-hsing ching neben dem Baumwunder auch eine 
Vervielfältigung mit einem implizierten Doppelwunder: „Then, there appeared a miracle. 
On the treasure throne of the Buddha four corners were created. On each corner a Buddha 
image was seated on treasure lotus. Soon there were created numerous Buddha images 
seated on a treasure lotuses, filling the air. The light of the Buddha images shone the ten 
directions of the world. From their bodies emanated water like rains from a cloud. Or water 
and fire emanated simultaneously. These miracles filled the sky.“126 
Zusammenfassend ist zu sagen, dass die Wundertaten Buddhas der himmlischen Sphäre, die 
von der staunenden Menschenmenge am Thronsockel beobachtet werden, in zahlreichen 
literarischen Quellen ausführlich beschrieben werden.  
 
 
                                                          
123 Rhi, 1991, S. 109. 
124 Rhi, 1991, S. 210. 
125 Rhi, 1991, S. 234-235. 
126 Rhi, 1991, S. 268. 
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7.2.7 Szene 7 
 
Im rechten unteren Bildeck ist eine weitere Personengruppierung zu sehen (Abb. 7). Sie 
besteht aus sechs im Profil bzw. Dreiviertelprofil sitzenden Personen auf einer floßartigen, 
niedrigen Plattform auf mehreren Stelzen stehend. Die Strähnen ihrer schulterlangen, 
schwarzen, zotteligen Haare bedecken ihre nackten Schultern und Brustkörbe. Bis auf eine 
kurze Bekleidung um die Hüften bei drei der sechs asketischen Erscheinungen sind die 
Personen unbekleidet. Eine Person trägt noch ein knappes Leopardencape um die Schultern 
und eine weitere hat ihren Rücken mit einem Leopardenfell bedeckt, eine dritte hat ebenso 
auf einem Tierfell Platz genommen. Als weitere Attribute sind drei mannshohe Holzstäbe zu 
erkennen, die wohl zum Befestigen von Proviant bzw. Getränkegefäßen oder auch als 
Gehhilfen Verwendung finden. Ihre Blicke sind auf das Geschehen in der Bildmitte 
gerichtet, deshalb haben sie ihre Köpfe nach rechts bzw. nach oben zum Erhabenen geneigt. 
Ein rosafarbenes Wolkenband trennt diese Szene von der sitzenden Mönchsgruppe am 
Thronsockel ab.  
 
In welchem Text diese Szene zu finden ist, versuche ich im nächsten Schritt zu klären. Hier 
eine Stelle aus einem Text der Pāli-Tradition aus dem Dhammapadāţţhakathā,127 den auch 
Fux bei seinen Interpretationen verwendet, jedoch zu dieser Szene merkwürdigerweise keine 
Entsprechung gefunden hat bzw. überhaupt keinen Identifizierungsversuch vornimmt.  
Als die Häretiker in Śrāvastī angekommen waren, nachdem sie Buddha gefolgt waren um 
mit ihm in einen Wettstreit in den Wundervorführen zu treten, errichteten sie sich eine 
Lagerstätte. „On reaching the city [Sāvatthi] they stirred up their retainers, obtained for 
themselves a hundred thousand pieces of money, caused a pavilion to be erected with pillars 
of acacia wood, and caused it to be covered with blue lotus flowers. Having so done, they sat 
down and said, „Here we will perform a miracle.“128 In späterer Folge wird der Pavillon der 
Widersacher Buddhas zerstört, nachdem der Meister wie angekündigt diverse Wunder der 
Menschenmenge vorgeführt und dadurch seine Widersacher beschämt hatte. Die Darstellung 
im Bild entspricht in seiner Einfachheit bereits dem zerstörten Pavillon. Es ist nur noch die 
Plattform aus Akazienholz mit ihren einfachen Stelzen zu sehen. Eine Reminiszenz an die 
                                                          
127 Rhi, 1991, S. 215. 
128 Rhi, 1991, S. 215. 
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Bedeckung mit blauen Lotusblumen ist die blaue, mit zarten goldenen Blumenornamenten 
bedeckte Plattformbasis im Bild. Weiters wird die Zerstörung des Gebäudes der Häretiker in 
zahlreichen weiteren Texten erwähnt. In der von Rhi aus dem Chinesischen übersetzten 
Quelle des Ssu-pen lü (Dharmagupataka-vinaya, T. 1428) zum Beispiel: „On the eighth day 
the gods of wind, cloud and thunder, according to the order of Brahmā given through Śakra 
and the Four Heavenly Kings, destroyed the seats of the heretics.“129 In der chinesischen 
Quelle des Hsien-yü ching werden die Sitze durch die fünf großen Geister und Vajrapāni 
vernichtet.130 Im K.131 bläst ebenfalls der Wind des Vajrapāni die Hallen der Häretiker 
hinweg, was in der entsprechenden Textpassage im Divyāvadāna132 die buddhistische 
Gottheit Pañcika, verrichtet.  
Wie gesagt, lässt meiner Meinung nach nur die Einfachheit des Gebäudes auf die Zerstörung 
des Pavillons schließen. Die Urheber der Zerstörung sind in der Darstellung nicht 
auszumachen. Lediglich das wilde Wolkenband hinter der Plattform könnte ein Hinweis auf 
die Vernichtung durch göttlichen Wind sein. Es ist auch hier wieder zu beobachten, dass nur 
das Endergebnis einer Erzählung dargestellt wird und nicht alle Details der Vorgeschichte. 
Dies erscheint logisch, da der Platz auf der Darstellungsfläche räumliche Grenzen aufweist 
und es sinnvoll ist, die Bedeutung der Besiegung der Häretiker durch Buddhas Kraft zu 
betonen, was durch die alleinige Darstellung des Endpunktes der Erzählung bekräftigt wird. 
Der rechte und letzte Teil, der von Fux völlig außer Acht gelassen wurde, ist in seinen 
Interpretationsmöglichkeiten sehr komplex. Aus den mir zur Verfügung stehenden Quellen 
greife ich hier einerseits auf die Sanskrit-, andererseits auf die chinesische Schrifttradition 
zurück.  
                                                          
129 Rhi, 1991, S. 233-234. 
130 Rhi, 1991, S. 247, 
131 Rhi, 1991, S. 284. 
132 Rhi, 1991, S. 305. 
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7.3 Resümee zur Ikonographie 
 
Wie sich bei der genauen Analyse der einzelnen Szenen gezeigt hat, folgen diese 
unterschiedlichen textlichen Quellen. Fux hat die meisten Darstellung anhand des Sanskrit- 
Texts, dem Divyāvadāna identifiziert, teilweise aber auch die beiden Pāli-Quellen, die 
Jātakas sowie den Dhammapada Kommentar zu Hilfe genommen. Ich habe als Vorlagen 
auch die von Rhi ins Englische übersetzten chinesischen Quellen hinzugezogen, welche 
oftmals eine noch genauere Identifizierung der Handlung und ihrer Personen zulässt. Hier ist 
vor allem das Ken-pen-shuo-i-ch’ieh-yu-pu-pi-nai-yeh tsa-shih, die chinesische Variante des 
Mūlasarvāstivāda-vinaya-ksudraka-vastu hervorzuheben.133 Die Tabelle 1 zeigt, welche 
Quellen von den Geschehnissen und den Wundertaten in Śrāvastī berichten und nach 
welchen Vorbildern die Szenen im Thangka des Wiener MAKs ausgeführt werden konnten. 
 
Tabelle 1 mit ausgewählten narrativen Elementen aus den Texten, die im Rollbild seinen 
Niederschlag finden (* i steht für impliziert beziehungsweise in einer anderen Weise 
wiedergegeben) 
 
Szene Inhalt der Textquelle A B C D E G H I 
1 Einzug Buddhas in Śrāvastī   X X X  X X
2 Bestrafung Kālas      i X X
2 Bimbisāra schlägt die Bitte zum Wettstreit mit 
Buddha ab 
  X X   X X
3 Prasenajit spricht mit den Häretikern   X X   X X
4 Das (Mango)baumwunder X X X X   i i 
4 Buddhas Pavillon brennt ohne zerstört zu werden        X X
5 Der königliche Gärtner Ganda überreicht Buddha 
eine Mango 
X X i i     
5 Prinz Kāla wird geheilt und als Mönch Anhänger 
Buddhas 
      X X
6 Das Doppelwunder X X i   i X X
6 Das Vervielfältigungswunder    i  X X X
7 Zerstörung der Sitze der Häretiker  X X X   X X
 
(A) Jātaka, Nr. 483, (B) Dhammapadāţţhakathā, (C) Ssu-pen lü, (D) Hsien-yü ching, (E) P’u-sa-pen-
shêng-man-lun, (G) Fo-pen-hsing ching, (H) Ken-pen-shuo-i-ch’ieh-yu-pu-pi-nai-yeh tsa-shih 
(Mūlasarvāstivāda-vinaya-ksudraka-vastu), (I) Divyāvadāna. 
 
 
Dabei ist festzustellen, dass vor allem das Divyāvadāna aber auch das Ken-pen-shuo-i-
ch’ieh-yu-pu-pi-nai-yeh tsa-shih von den meisten der auf dem Thangka dargestellten Szenen 
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erzählen. Vor allem letztere Textquelle entspricht am ehesten den sehr detaillierten und auch 
sehr komplexen Erzählungen des Thangkas. Als Beispiele können hier die himmlischen 
Musikanten in der Szene des Doppelwunders genannt werden, die im Divyāvadāna nicht 
behandelt werden, in der entsprechenden chinesischen Quelle aber sogar mit ihren 
Musikinstrumenten beschrieben werden. Auch die Darstellung des Doppelwunders mit den 
Flammen, die sowohl oben aus dem Körper Buddhas (rechts) austreten und auch 
gleichzeitig den Sitzpolster des sitzenden Buddhas links bilden, bzw. den Wasserströmen, 
die dies in umgekehrter Weise machen – diese Darstellung folgt dem Ken-pen-shuo-i-
ch’ieh-yu-pu-pi-nai-yeh tsa-shih bis ins Detail: „…Fire emanated from below his body, 
water from above his body. Fire emanated from above his body, and water from below his 
body…”134 
Diese beiden eben genannten Textquellen sind auch die einzigen, welche von dem in 
Flammen stehenden Pavillon des Buddhas berichten.135 Diese Feststellung ist bedeutend, da 
dieses Thema doch als zentrale Szene angesehen werden muss, da sie so prominent in die 
Mitte des Bildes platziert ist.  
Auffällig ist, dass das Mangobaumwunder an sich, also von der Überreichung der 
Mangofrucht des königlichen Gärtners an Buddha über das Essen der Frucht, dem 
Einpflanzen des Kerns bis zum schnellen, wundersamen Wachsen des Baums, weder in der 
Sanskrit-Tradition noch in den chinesischen Quellen zu finden ist. Hier muss auf die Pāli-
Texte verwiesen werden, die diese Erzählung sehr ausführlich schildern.136 Im Wiener 
Thangka kann man die Überreichung der Mangofrucht an Buddha erkennen, sowie das 
Endergebnis: Den hochgewachsenen, Früchte tragenden Baum. Weder das Divyāvadāna 
noch die chinesischen Quellen berichten explizit von diesen Geschehnissen und können 
nicht als Vorlagen für diese Darstellung herhalten. Im Ken-pen-shuo-i-ch’ieh-yu-pu-pi-nai-
yeh tsa-shih bringt Kāla mehrere besonders schöne Bäume vom Berg Gandhamādana, die er 
auf die nördliche Seite des Pavillons Buddhas stellt.137 Die beiden chinesischen Texte, Ssu-
pen lü und Hsien-yü ching, berichten von der Überreichung eines Weidenzweiges an 
Buddha, worauf aus diesem auf wundersame Weise ein Baum sprießt.138 
                                                                                                                                                                                           
133 Von mir der Einfachheit im Text bisher mit K. abgekürzt worden. 
134 Rhi, 1991, S. 281-282. 
135 Siehe Szene 4 (Abb. 4). 
136 Rhi, 1991, S. 215; 211-222. 
137 Rhi, 1991, S. 278. 
138 Rhi, 1991, S. 231-232; 244. 
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Es ist schwer zu erklären, warum der Künstler gerade in diesem Fall auf die Pāli-Tradition 
zurückgreift. Möglicherweise war das Wunder um das Wachsen des Mangobaumes eine 
jener Geschichten, die weit verbreitet waren und daher seiner Meinung nach in der 
Erzählung nicht fehlen durften. Vielleicht gab es aber auch andere gemalte Vorbilder, die 
dem Künstler zur Verfügung standen und ihn beeinflusst haben. Es muss allerdings auch 
gesagt werden, dass die Geschichte um den königlichen Gärtner und seine Mangofrucht im 
Wiener Thangka nur auszugsweise geschildert ist bzw. wie in mehreren Szenen des 
Thangkas der Betrachter eigentlich nur mit dem Endergebnis der Geschichte konfrontiert 
wird.  Dieses kann er allerdings nur dann entschlüsseln, wenn ihm die Vorgeschichte 
bekannt ist.  Neben dem Baum mit den Früchten, der das Ergebnis einer Wundertat Buddhas 
ist, können als Beispiel für diese Erzählweise auch der bereits zerstörte Pavillon der 
Häretiker, von dem nur noch die Grundmauern übrig geblieben sind, oder das Treffen 
Prasenajits mit den Häretikern, bei dem diese von dem Zeitpunkt des Wunders erfahren, 
genannt werden. Auch das Verlassen Bimbisāras Palastes durch die wütenden, 
abgewiesenen Häretikern im linken unteren Bildeck ist nur das Ergebnisses der Audienz 
zuvor bei dem König. Diese Episoden, die letztlich nur den Endpunkt der einzelnen 
Geschichte zeigen, erschweren die Identifizierung der einzelnen Szenen und sind nur durch 
eine genaue Kenntnis der textlichen Quellen zu entschlüsseln.  
 
Abschließend soll festgehalten werden, dass vor allem die chinesische Textquelle, das Ken-
pen-shuo-i-ch’ieh-yu-pu-pi-nai-yeh tsa-shih, welches dem Divyāvadāna inhaltlich sehr 
ähnlich ist, wohl die größten Gemeinsamkeiten mit dem Thangka aus dem Museum für 
Angewandte Kunst aufweist. Es ist also meiner Meinung nach durchaus vorstellbar, dass 
dies die textliche Vorlage für die Illustrationen des Wiener Rollbildes gewesen sein könnte.  
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8 Vergleich mit einem Thangka aus dem Musée Guimet 
 
Im vorangegangenen Kapitel wurde die Ikonographie des Thangkas genau untersucht und 
detailliert besprochen. Einige Szenen, denen Fux nur wenig Aufmerksamkeit geschenkt 
hatte,  wurden von mir entschlüsselt bzw. neu interpretiert. Dabei wurden auch mögliche 
Textquellen aufgezeigt, die die Vermutung nahe legen, dass der Künstler vorwiegend eine 
chinesische Quelle als Vorlage herangezogen hat, wobei das Ken-pen-shuo-i-ch’ieh-yu-pu-
pi-nai-yeh tsa-shih sehr nahe liegend scheint. Die Darstellung der Szene des 
Mangobaumwunders, die in dieser Quelle aber nicht enthalten ist, könnte bedeuten, dass der 
Künstler sich einer schriftlichen Vorlage bedient hat, die vielleicht nicht mehr erhalten und 
uns heute nicht mehr bekannt ist. Vielleicht aber hat der Künstler auch den Thangka nach 
anderen ihm bekannten Darstellungen angefertigt, diese Bilder kopiert und dabei einzelne 
Szenen verändert und ergänzt, so dass wir hier letztlich mit einer Art „Mischvariante“, die 
weniger auf textlichen Quellen, sondern auf bildlichen Vorbildern fußt, konfrontiert sind. 
Das will ich im Folgenden versuchen zu klären.  
 
Wie Fux bereits hingewiesen hat, befindet sich im Musée Guimet ein Thangka mit Nr. MG 
18307, der dem Beispiel des Museums für Angewandte Kunst sehr verwandt und auf dem 
ersten Blick inhaltlich sogar identisch scheint (Abb. 14 und Abb. 15). Das Beispiel aus dem 
Musée Guimet ist eines aus einer Serie von insgesamt dreizehn Thangkas139 und wurde von 
Joseph Hackin 1932 in Japan angekauft und im darauf folgenden Jahr vom Musée Guimet 
erworben.140 
Die Serie beschreibt die unterschiedlichen Episoden des Wunders von Śrāvastī, die auch auf 
der Rückseite der Thangkas durch das Museum verzeichnet sind. Allerdings sind diese 
Identifizierungen nur hypothetisch, da die Thangkas selbst keinerlei Inschriften 
aufweisen.141   
 
                                                          
139 Im Cat. Donation de D. David-Weill werden nur zwölf Thangka aufgelistet, da einer der Thankga offenbar zum 
damaligen Zeitpunkt woanders anders aufbewahrt und bei der Inventarisierung ignoriert wurde. (Cat. Donation de D. 
David-Weill, 1953, S.120). 
140 Beguin, 1995, S. 162. 
141 Beguin, 1995, S. 162. 
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Die Gemeinsamkeiten zwischen dem Thangka aus dem MAK und jenem aus dem Musée 
Guimet betreffen den Erzählinhalt als auch den Bildaufbau, jedoch sind bei genauerer 
Betrachtung kleine Unterschiede in der Darstellung einzelner Szene zu erkennen. 
Wesentlich evidenter ist die unterschiedliche stilistische Ausführung der Malerei, auf die ich 
später noch zu sprechen komme. Fux hat bereits die besondere Übereinstimmung der beiden 
Thangkas und auch auf einzelne inhaltlichen Abweichungen hingewiesen,142 jedoch meines 
Erachtens nicht die daraus resultierenden Schlussfolgerungen gezogen. Daher möchte ich im 
Folgenden genau die kleinen, aber bedeutenden Divergenzen hervorstreichen. 
 
Das Bildzentrum des Pariser Rollbildes wird wie im Thangka aus dem MAK von der Gestalt 
des thronenden Buddhas eingenommen (Abb. 16). Durch die Strenge der Frontalität und 
Größe hebt er sich in beiden Thangkas deutlich vom Handlungsgeschehen ab. Zu seiner 
Rechten wird er beide Male von einem Baum flankiert, dessen Stamm er am unteren Ende 
mit der rechten Hand umschließt. Mit seiner Linken hält er das Ende des Gewandsaumes 
seiner Mönchsrobe zum Körper. Auffallend ist hier, dass im Pariser Beispiel sowohl die 
Handinnenflächen als auch die Fußsohlen dunkler gestaltet und mit dem Rad der Lehre 
versehen sind. Weiters haben die Künstler den Löwenthron als solchen in unterschiedlicher 
Weise gekennzeichnet. Auf der Stoffbahn, die den Thronsockel in der Mitte bedeckt, ist am 
Beispiel des MAKs ein auf Stoff gezeichneter Löwe zu sehen. Im Vergleichsbeispiel wird 
diese Stoffbahn durch ein chinesisches Schriftzeichen in Medaillonform, das für langes 
Leben steht,143 gekennzeichnet. Der zentrale Buddha wird großflächig von einem Gebäude 
hinterfangen, sodass die Darstellung des Bildzentrums zu beiden Seiten hin nur kleine 
schmale Streifen für die Darstellung der narrativen Szene freilassen. Auch hier zeigen sich 
Unterschiede in der Ausführung. Während die Palastarchitektur im Pariser Thangka 
zumindest den Versuch einer perspektivischen Darstellung des Baus zeigt, was der 
Ausdehnung des Gebäudes nach allen vier Seiten, wie im Divyāvadāna zu lesen ist,144 
deutlich entspricht, finden wir im Wiener Rollbild ein frontal gezeigtes Architekturgebilde, 
das weniger einem Palastbau als eher einer Rahmung des Throns ähnelt. Allerdings sind bei 
letzterem die Flammen, die das Gebäude umzüngeln, es aber nicht verbrennen, wesentlich 
                                                          
142 Fux, 1972, S. 290. 
143 Fux, 1972, S. 291. 
144 Cowell und Neil, 1886. 
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überzeugender dargestellt und zu erkennen, wo hingegen sie im Pariser Bild noch stärker 
stilisiert sind und eher als Dekor und Ornament angebracht scheinen.  
Im Pariser Thangka finden wir auf der linken Seite ebenfalls den Einzug nach Śrāvastī mit 
der Gruppe um Buddha und den Häretikern im Hintergrund. Gegenübergestellt am linken 
Bildrand ist auch hier die Szene im Jeta Hain mit Buddha und davor dem König, der den 
Häretikern den Zeitpunkt der geplanten Wundertaten mitteilt (Abb. 17). Hier ist die Szene 
aber ein wenig enger zusammengerückt, so dass die Darstellung nicht wie im Wiener 
Pendant zweigeteilt wird, sondern der Eindruck einer einzigen homogenen Gruppe entsteht.  
Auch die Adoranten am Fuße des Buddhathrons entsprechen dem Wiener Beispiel (Abb. 
18): links die Gruppe um den König und den Gärtner Ganda, der die Mangofrucht 
überreicht; in der Mitte der betende Kāla und Ānanda; und ganz rechts wieder der König mit 
seinem Gefolge und einer Gruppe von Mönchen. Unterschiedlich ist hier vor allem die 
Gestaltung, Verzierung und Farbigkeit der Gewänder der einzelnen Protagonisten. Sonst 
scheinen die Figuren im Großen und Ganzen jenen des Wiener Pendants zu entsprechen. 
Der Gärtner Ganda präsentiert auch jene Schale mit der Mangofrucht, aus deren Kern in 
wenigen Tagen der Früchte tragende Mangobaum entsprießt. Allerdings ist das Objekt in 
der Schale keineswegs so klar als Mangofrucht erkennbar: in Wien kann man in der ovalen 
Form durchaus eine Mango vermuten – im Pariser Werk hat die Frucht eher die Form eines  
kleinen Hügels. Die linke Szene im Pariser Thangka ist außerdem noch durch eine 
zusätzliche kleine Figur ergänzt, welche kaum sichtbar die Türen des Palastes öffnet und im 
Wiener Thangka gar nicht zu finden ist. Ob es sich hier nur um eine Ausschmückung der 
Darstellung handelt oder dieser Person eine besondere inhaltliche Bedeutung zukommt, 
vermag ich nicht festzustellen. Letzteres scheint mir aber nicht unbedingt zwingend, da ich 
keine textliche Entsprechung zu dieser Szene finden konnte.  
Der unterste Bildstreifen zeigt wieder links einen kleinen Pavillon mit König und zwei 
Gefolgsleuten sowie die Häretiker, die das Gebäude verlassen (Abb. 19). Hier scheinen die 
Häretiker allerdings nicht so wütend und enttäuscht die Abfuhr des Königs hinzunehmen. 
Der Häretiker mit heller Haut im Vordergrund hat seine Hand eher in einer grüßenden Geste 
erhoben, während die entsprechende Figur im Wiener Beispiel die Hand drohend zur Faust 
geballt hat. Auch die Mienen der abgewiesenen Häretiker sind in Wien eindeutig grimmiger 
und zorniger gemalt.    
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Lassen diese Details eine unterschiedliche Interpretationsmöglichkeit zu? Befinden wir uns 
im Pariser Rollbild etwa nicht im Palast von Bimbisāra, der das Ansuchen der Häretiker um 
Erlaubnis eines Wettstreites mit Buddha entschieden ablehnt - wie von mir für Wien 
vorgeschlagen – sondern eher im Reich von Prasenajit, der zwar auch wenig Verständnis für 
die Bitte der Häretiker hat, aber dennoch Buddha später ihr Anliegen vorträgt? Dass es sich 
hierbei tatsächlich um Prasenajit und nicht um Bimbisāra handelt, zeigt ein kleines Indiz, 
das ebenfalls zu den Verschiedenheiten der beiden sonst so ähnlichen Thangkas zählt. Der 
Figur des König ist im Pariser Thangka in allen Szenen immer im selben Gewand gekleidet 
– ob im Jeta Hain oder im Einzug nach Śrāvastī oder bei der Anbetung – jedes Mal wird der 
König in einem roten, gemusterten Untergewand mit grünem Saum und einem grünen, 
gemusterten Umhang gezeigt. In Wien variieren diese Farben: die durch den Kopfschmuck 
eindeutig als König ausgewiesenen Figuren tragen entweder rote Unterkleider mit grünem 
Mantel oder umgekehrt. Das hat mich zu der unterschiedlichen Identifizierung dieser 
Personen, einmal als Prasenajit, das anderen Mal als Bimbisāra, veranlasst. Möglicherweise 
ist es aber auch ein Kopierfehler des Künstlers, der – den Pariser Thangka als Vorbild 
genommen – der Kleidung wenig Aufmerksamkeit geschenkt hat.  
Bevor ich mich aber zu solchen Spekulationen hinreißen lasse, will ich noch die restlichen 
Szenen des Pariser Thangkas erläutern und jenen des Wiener Bildes gegenüber stellen.  
In der Mitte am unteren Bildrand befindet sich die Szene mit dem verwundeten Kāla und 
dem für ihn um seine Heilung betenden Ānanda. Allerdings fehlen hier die Wundmale, die 
Kālas geschundene und zerschlagene Gelenke veranschaulichen. Dadurch wird die Szene 
eigentlich unidentifizierbar. Nur mit Hilfe des Wiener Bildes, das die blutenden Knie Kālas 
deutlich zeigt, werden die einzelnen Personen und die Handlung erkennbar.  
Auch die Plattform, auf der rechts die Häretiker Platz genommen haben, entspricht im 
Thangka des MAKs eher dem von Wind oder Göttern zerstörten Palast der Häretiker am 
Ende der Wundertaten Buddhas, als im Konterpart in Paris.  Hier erscheint die Plattform 
wesentlich stabiler und ist sogar im Vordergrund noch mit einem Geländer ausgestattet.  
Auch der oberste Bildstreifen des Thangkas aus dem Musée Guimet scheint auf dem ersten 
Blick identisch mit jenem des Werkes aus dem MAK zu sein. Hier werden das 
Vervielfältigungswunder sowie das Feuer- bzw. Wasserwunder Buddhas gezeigt (Abb. 20). 
Trotzdem sind auch hier die Unterschiede zu Wien evident, denn während die Figuren des 
Wiener Thangkas räumlich überzeugend auf verschiedenfarbigen Wolkenbänken platziert 
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sind, fehlen diese Art Sitzpolster zum Teil im Pariser Beispiel. So scheint die Figur links 
nicht zu liegen – wie es in den Texten zu lesen ist – sondern zu schweben oder zu fliegen. 
Die linke sitzende Buddhafigur, aus deren Schultern Wasser fließt, sitzt nicht auf einem 
Wolken- oder Flammengebilde wie jene in Wien, sondern es züngeln Flammen aus dem 
Schoß und den Füßen des Erleuchteten.  Auch die Gestirne, Sonne und Mond, die im 
Wiener Bildnis die himmlische Zone kennzeichnen, sind im Pariser Beispiel nicht sichtbar.  
 
Es stellen sich nun also die Fragen, wodurch sich diese Divergenzen ergeben und ob diese 
durch entsprechend unterschiedliche textliche Quellen bedingt sind. Oder handelt es sich 
hier vielmehr um künstlerische Freiheit, wodurch diese Variationen in der Darstellung 
entstehen. Wenn letzteres der Fall ist, so stellt sich natürlich die Frage, welcher Thangka 
wohl das Vorbild und welcher die Kopie sein muss. Denn es ist klar - da beide Kunstwerke 
so ähnlich sind und so verblüffende Übereinstimmung aufweisen - dass der Künstler des 
einen Thangkas das andere Werk sicherlich gekannt und imitiert hat. Vorstellbar wäre auch, 
dass beide Bilder auf ein gemeinsames, bisher nicht bekanntes Vorbild zurückgehen. Aber 
welches der beiden Rollbilder ist nun das Original, das Ursprünglichere? Welches ist die 
Kopie oder zumindest das Abbild, das sich so an die Vorlage gehalten hat? 
Meiner Meinung nach sind die kleinen Abweichungen im Pariser Thangka, die ich auch 
zuvor aufgelistet habe, deutliche Anzeichen dafür, dass der Thangka im MAK wohl als 
Vorlage gedient hat und somit zeitlich etwas früher entstanden sein muss. Denn genau die 
erwähnten kleinen Variationen im Pariser Bild - wie Kāla ohne die blutenden Wunden, die 
kaum zu identifizierende Mangofrucht in der Schale des Ganda, der schwebende, statt 
liegende Buddha, die in allen Szenen identische Kleidung des Königs aber auch die 
grüßende statt drohende Geste des Häretikers in der unteren Szene – lassen mich vermuten, 
dass der Künstler das Wiener Bild als Vorlage benutzt und versucht hat, dieses möglichst 
genau zu kopieren. Die kleinen Abweichungen scheinen daraus zu resultieren, dass der 
Künstler die Quellen jedoch nicht so genau gekannt hat und daher einige Szenen falsch 
interpretiert bzw. Motive falsch verstanden hat.  
 
Auch die Aufteilung der Szenen im Bildfeld und ihre kompositorische Ausrichtung sind im 
Wiener Thangka überzeugender und klarer gelöst.  
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Die verschiedenen Erzählungen werden entweder durch Wolkenbänke oder Baum- bzw. 
Gebüschgruppen von einander abgetrennt, sodass nicht nur einzelne Szenen entstehen, 
sondern auch die Leinwand in mehrere horizontale Bildstreifen gegliedert wird. Dabei wird 
großes Augenmerk auf eine ausgewogene Farbkomposition gelegt. Die oberste Bildzone, 
welche die himmlische Sphäre symbolisiert, ist im Wiener Thangka klar durch eine 
imaginäre Linie, welche aus dem Dach des Palastes im Bildzentrum den Bergrücken links 
und dem Dachfirst des Pavillons im Jeta Hain rechts gebildet wird, deutlich vom restlichen 
Geschehen auf Erden abgesetzt. Im Pariser Bild hingegen ragt die Spitze des Pavillons 
rechts weit in den Himmel und überragt sogar die Bekrönung des Buddhapalastes im 
Zentrum. Im Allgemeinen ist die Komposition im Pariser Thangka weit weniger 
ausgewogen. Vor allem die Figurengruppen auf der linken Seite, die eng aneinander 
gedrängt sind und kaum Platz lassen für die trennenden Elemente wie Wolken oder 
Sträucher, erzeugen ein gewisses Ungleichgewicht und eine Betonung der linken Bildhälfte. 
Im Vergleich mit den anderen zwölf Thangkas der Serie im Musée Guimet ist dieser 
Thangka am stärksten überfüllt und bevölkert. Auf keinem der anderen Rollbilder findet 
sich eine so große Vielzahl an Personen und einzelnen Szenen. Dennoch, im Wiener 
Thangka sind die Szenen besser in die Bildfläche integriert, die Darstellungen klarer von 
einander abgetrennt, die einzelnen Motive besser unterscheidbar.  
Auch das scheint mir ein Indiz dafür, dass der Pariser Thangka auf dem Wiener Beispiel 
basiert, in keinem Fall jedoch umgekehrt.  
 
Der Thangka im Wiener Museum ist nicht Teil einer Serie wie das französische Pendant, 
bzw. sind uns keine weiteren Thangkas gleichen Stils und Inhalts bekannt. Allerdings zeigen 
drei Thangkas im Musées Royaux d’Art et d’Histoire in Brüssel aus der Sammlung Verbert, 
dass solche Serien keineswegs Einzelfälle waren.145 Diese drei Bilder zeigen auffällige 
Gemeinsamkeiten mit drei der Thangkas aus Paris (Abb. 21 und Abb. 22). Sie sind im Inhalt 
und der Bildstruktur weitgehend identisch. Allerdings ist das auf den ersten Blick nicht so 
evident, da sie in einem völlig differenten Stil und einer hellen, strahlenden Farbigkeit 
ausgeführt sind. Dennoch beweisen sie, dass die Motive und Bildinhalte oftmals eins zu eins 
übernommen  und nur dem Stil des jeweiligen Künstlers angepasst wurden.  
                                                          
145 Lambrecht, M. (2005), Art du Tibet - La collection des Musées royaux d'Art et d'Histoire Bruxelles. Brüssel: VER 200, 
VER 202, VER 180. 
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Während die narrativen Darstellungen sowie der Bildaufbau beider Thangkas, trotz der eben 
diskutierten Unterschiede, ein enges Verwandtschaftsverhältnis betonen, sind die beiden 
Werke  stilistisch keineswegs so kongruent.  Der Wiener Thangka zeichnet sich durch eine 
lebhafte, detailgetreue Gestaltung von Figuren und Landschaft aus. Es wird versucht durch 
das Überlappen von verschiedenen Ebenen und Schichten, wie z.B. den dichten 
Wolkenformationen, Räumlichkeit zu erzeugen. Der Künstler versucht die Gebäude, 
einschließlich der Thronarchitektur, in perspektivischer Weise darzustellen. Die einzelnen 
Objekte und Figuren sind farbig modelliert, aber kaum mit Schatten versehen; durch die 
Musterung der Kleidung wirken die Personen vor allem eher flächig. Plastizität wird eher 
durch die Form der Gewänder erreicht.   
Auch der Thangka aus dem Musée Guimet wirkt wenig räumlich. Die  perspektivische 
Darstellung der mehrstöckigen Thronarchitektur ist in den Augen eines westlichen 
Betrachters nicht gelungen. Die Szenerien wirken eher aufgeklappt und sehr der Fläche 
verhaftet. Es finden sich weit weniger Überschneidungen und Überlappungen einzelner 
Motive als im Wiener Thangka, es herrscht eher ein Nebeneinander von Personengruppen 
und Landschaftselementen. Die Figuren, Wolken, Sträucher und Architektur sind wesentlich 
grafischer und linearer gestaltet. Die Objekte haben kaum Bodenhaftung, scheinen oft zu 
schweben. Die Detailgenauigkeit und die feine, sorgfältige Linienführung, die den Wiener 
Thangka vor allem im Bereich der Ornamentik und der Gestaltung der Textilien 
auszeichnet, ist im Pariser Rollbild kaum zu bemerken.   
Fux hat im Falle des Wiener Thangkas vor allem in der Gestaltung der Berge und Wolken, 
sowie der Architektur Verwandtschaft mit dem chinesischen Stil gesehen. Auch die 
Trachten, Ornamente und Stoffmuster lassen auf chinesische Vorbilder schließen, 
wohingegen die helle Umrandung der Blätter der Bäume für ihn Parallelen zu 
Moghulminiaturen und indo-persischer Malerei aufweisen. Die eher zurückgenommene 
Farbigkeit, der Linienfluss und die Feinheit der Zeichnung sind für Fux Indizien für die 
sino-tibetische Schule des 18. Jahrhunderts.146 Das ist die Zeit und Maltradition, der auch der 
Pariser Thangka  zugeschrieben wird.147 Ein Thangka aus dem Jacques Marchais Museum of 
Tibetan Art in New York mit der Darstellung eines Dipamkara Buddhas ist dem Pariser 
                                                          
146 Fux, 1972, S. 290-292. 
147 Beguin, 1995, S. 164. 
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Werk stilistisch sehr ähnlich (Abb. 23).148 Auch hier überwiegt der stark lineare, graphische 
Malduktus und das eher Nebeneinandersetzen der einzelnen Kompositionselemente, was 
dem Bild eine gewisse Flächigkeit verleiht. Auch motivische Ähnlichkeiten lassen sich 
feststellen, wie die Musterung und Gestaltung der Gewänder oder die schwarzen spitz 
zulaufenden chinesischen Pantoffeln mit weißer Sohle, deren  Spitzen unter den langen 
Roben hervorlugen. Auch die Plattform mit den Häretikern im rechten unteren Bildeck 
erinnert in ihrer Ausführung stark an das Werk aus dem Musée Guimet. Der New Yorker 
Thangka wird noch Osttibet zugeordnet und in das 18.-19. Jahrhundert n. Chr. datiert.149 Der 
Pariser Thangka ist eindeutig in dieser sino-tibetischen Tradition ausgeführt und dürfte 
zeitgleich mit dem New York Thangka anzusetzen sein. Der Wiener Thangka unterscheidet 
sich deutlich von diesen beiden Exemplaren. Eine genaue Datierung und örtliche 
Zuschreibung ist aufgrund der vorhandenen Informationen nicht möglich und würde den 
Rahmen dieser Arbeit sprengen.   
 
 
 
                                                          
148 Lipton und Ragnubs, 1996, S. 120. 
149 Lipton und Ragnubs, 1996, S. 120. 
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9 Schlußbetrachtung 
 
Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass der Thangka aus dem Museum für Angewandte 
Kunst in Wien ein besonderes Beispiel für eine stark den schriftlichen Quellen folgende 
Malerei darstellt. Der Künstler war offenbar sehr vertraut mit textlichen Vorbildern zum 
Wunder von Śrāvastī, denen er in der Illustration der einzelnen Szenen akribisch folgt. Es 
konnte beobachtet werden, dass - obwohl auch das Divyāvadāna als Sanskritquelle ein 
mögliches Vorbild für den Thangka gewesen hätte sein können - die chinesischen Quellen, 
vor allem das Ken-pen-shuo-i-ch’ieh-yu-pu-pi-nai-yeh tsa-shih sich als direkte Vorlagen 
besser geeignet herausgestellt haben. Der Künstler hat größtmögliches Augenmerk auf eine 
detailgetreue Umsetzung des Erzählstoffes gelegt.  
Dabei ist auch die Erzählstruktur des Thangkas hervorzuheben, da oftmals nur wesentliche 
Aspekte, meist die Schlussszenen einer Geschichte, verbildlicht sind und die Geschehnisse 
davor impliziert werden. Vom Betrachter wird vorausgesetzt, dass ihm die Quellen und 
Geschichten bekannt sind, so dass er die Szenen mühelos entschlüsseln kann.   
 
Weiters wurden im Rahmen dieser Studie die inhaltlichen und darstellerischen 
Gemeinsamkeiten und Unterschiede mit einem verblüffend ähnlichen Thangka aus dem 
Musée Guimet in Paris herausgearbeitet und vorgeschlagen, dass das Pariser Rollbild das 
Wiener Pendant zum Vorbild hat und es zum Teil fehlerhaft kopiert. Der Thangka aus dem 
MAK scheint daher zeitlich etwas vor der Entstehung des Werkes aus dem Guimet 
anzusetzen zu sein.   
 
Dennoch sind noch viele Fragen offen, die im Rahmen dieser Studie nicht diskutiert und 
beantwortet werden konnten. So ist die Frage nach Herkunft und Datierung weiterhin offen, 
und nur eine genaue komparative Analyse von Stil, Komposition und Ornamentik mit 
entsprechenden Vergleichsbeispielen kann hierbei weiterhelfen. Meine Arbeit kann als 
Weiterführung der von Fux vor mehr als 35 Jahren begonnenen Untersuchungen dieses 
qualitativ so hochwertigen und doch so wenig beachteten Thangkas gewertet werden. Sie 
soll gleichzeitig auch als Grundlage für alle weiteren Studien zu diesem herausragenden 
Objekt dienen.  
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11 Abbildungsnachweis 
 
 
 
  
Abbildung 1 -13: Thangka mit der Darstellung des Wunder von Śrāvastī; Inv.Nr. 36320, 
Mal.203, Sammlung Exner, Museum für Angewandte Kunst, Wien;  Photo: K. Desits-
Voller. 
 
Abbildung 14:  Thangka mit der Darstellung des Wunder von Śrāvastī; MG. 18307, Musée 
Guimet, Paris; Photo: © Musée Guimet.  
 
Abbildung 15 – 20: Thangka mit der Darstellung des Wunder von Śrāvastī; MG. 18307, 
Musée Guimet, Paris; Photo: K. Desits-Voller. 
 
Abbildung 21: Thangka mit der Darstellung des Wunder von Śrāvastī; MG. 18300, Musée 
Guimet, Paris; Photo: © Musée Guimet. 
 
Abbildung 22: Thangka aus der Sammlung J. Verbert (VER 200), Musées Royaux d’Art et 
d’Histoire, Brüssel; Photo: © Musées Royaux d’Art et d’Histoire. 
 
Abbildung 23: Thangka mit der Darstellung des Dipamkara Buddhas; Jacques Marchais 
Museu, New York; Abbildung nach: Lipton und Ragnubs, 1996, S. 121 (Abb. 54). 
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Abbildung 1: Thangka mit dem Wunder von Śrāvastī, Detail,  Szene 1 – Einzug in Śrāvastī 
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Abbildung 2: Thangka mit dem Wunder von Śrāvastī, Detail; Szene 2 – Bimbisāra und die Häretiker, der 
verwundete Kāla und Ᾱnanda 
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Abbildung 3: Thangka mit dem Wunder von Śrāvastī, Detail; Szene 3 – Prasenajit und die Häretiker 
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Abbildung 4: Thangka mit dem Wunder von Śrāvastī, Detail; Szene 4 – zentrale Szene mit Buddha, dem 
brennenden Palast und dem Mangobaum 
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Abbildung 5: Thangka mit dem Wunder von Śrāvastī, Detail;  Szene 5 – Adoranten am Fuße des Throns 
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Abbildung 6: Thangka mit dem Wunder von Śrāvastī, Detail; Szene 6 – Doppel- und Vervielfältigungswunder 
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Abbildung 7: Thangka mit dem Wunder von Śrāvastī, Detail; Szene 7 – die scchs Häretiker auf einer Plattform  
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Abbildung 8: Thangka mit dem Wunder von Śrāvastī – Gesamtansicht mit textiler Rahmung 
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Abbildung 9: Thangka dem Wunder von Śrāvastī – Gesamtansicht 
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Abbildung 10: Thangka mit dem Wunder von Śrāvastī – Szenenaufteilung 
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Abbildung 11: Thangka Rückseite – Inschrift tibetisch 
 
 
 
 
Abbildung 12: Thangka Rückseite – Inschrift westmongolisch 
         
       Abbildung 13: Thangka Rückseite – Inschrift chinesisch 
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Abbildung 14: Thangka mit dem Wunder von Śrāvastī, Musée Guimet 
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Abbildung 15: Thangka mit dem Wunder von Śrāvastī, Musée Guimet  
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Abbildung 16: Thangka mit dem Wunder von Śrāvastī, Musée Guimet, Detail 
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Abbildung 17: Thangka mit dem Wunder von Śrāvastī, Musée Guimet, Detail; Prasenajit und Häretiker 
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Abbildung 18: Thangka mit dem Wunder von Śrāvastī, Musée Guimet, Detail; Ganda mit der Mangofrucht 
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Abbildung 19: Thangka mit dem Wunder von Śrāvastī, Musée Guimet, Detail; unterer Bildstreifen 
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Abbildung 20: Thangka mit dem Wunder von Śrāvastī, Musée Guimet, Detail; Doppel- und 
Vervielfältigungswunder 
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Abbildung 21: Thangka aus der Serie mit dem Wunder von Śrāvastī, Musée Guimet 
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Abbildung 22: Thangka aus der Sammlung Verbert, Musées Royaux, Brüssel 
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Abbildung 23: Thangka aus dem J. Marchais Museum, N. Y.  
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Abstract – Zusammenfassung 
 
Der hier bearbeitete Thangka befindet sich heute als Einzelstück im Museum für 
Angewandte Kunst in Wien. Ziel meiner Arbeit war es, eine Entschlüsselung und Deutung 
der Schriftzeichen auf der Rückseite des Thangkas zu unternehmen. Weiters lag ein 
zentrales Augenmerk auf einer genauen Identifikation des Bildinhalts anhand vorhandener 
Texttraditionen, die ihrerseits mögliche Hinweise auf chronologische oder geographische 
Einordnung des Thangkas gaben. Dabei versuchte ich mich auf Textquellen 
unterschiedlicher Traditionen zu beziehen, die mir in Übersetzungen aus dem Englischen, 
Französischen und dem Deutschen zur Verfügung standen. Anhand der ikonographischen 
Deutung sollte aber auch der Kontext, aus dem das Rollbild stammen könnte, beleuchtet 
werden. Ist der Thangka als Einzelobjekt zu sehen oder konnte er einer möglicherweise 
nicht mehr existenten Serie zugeordnet werden? Welchen Platz und Stellenwert nahm es 
hierbei ein? 
Eine Untersuchung der stilistischen Charakteristika, wie die Darstellung von Figuren und 
Landschaft sowie Linienführung und Farbgebung, ebenso wie diesbezüglich komparative 
Analysen zu verwandten Thangkas komplettieren die Einordnungsversuche.  
 
Zusammenfassend ließ sich feststellen, dass der Thangka aus dem Museum für Angewandte 
Kunst in Wien ein besonderes Beispiel für eine stark den schriftlichen Quellen folgende 
Malerei darstellt. Der Künstler war offenbar sehr vertraut mit textlichen Vorbildern zum 
Wunder von Śrāvastī, denen er in der Illustration der einzelnen Szenen akribisch folgte. Es 
konnte beobachtet werden, dass obwohl das Divyāvadāna als Sanskritquelle ein mögliches 
Vorbild für den Thangka gewesen sein könnte die chinesischen Quellen, vor allem das Ken-
pen-shuo-i-ch’ieh-yu-pu-pi-nai-yeh tsa-shih sich als direkte Vorlagen besser geeignet 
herausgestellt haben. Der Künstler hatte größtmögliches Augenmerk auf eine detailgetreue 
Umsetzung des Erzählstoffes gelegt.  
 Es wurde weiters die Erzählstruktur des Thangkas analysiert, die oftmals nur wesentliche 
Aspekte, meist die Schlussszenen einer Geschichte, verbildlichte und die Geschehnisse 
davor nur impliziert wurden. Vom Betrachter wurde vorausgesetzt, dass ihm die Quellen 
und Geschichten bekannt waren, so dass er die Szenen mühelos entschlüsseln konnte.   
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Weiters wurden im Rahmen dieser Studie die inhaltlichen und darstellerischen 
Gemeinsamkeiten und Unterschiede mit einem verblüffend ähnlichen Thangka aus dem 
Musée Guimet in Paris herausgearbeitet und vorgeschlagen, dass das Pariser Rollbild das 
Wiener Pendant zum Vorbild hatte und es zum Teil fehlerhaft kopierte. Der Thangka aus 
dem MAK schien daher zeitlich etwas vor der Entstehung des Werkes aus dem Guimet 
anzusetzen zu sein.   
 
Dennoch blieben noch viele Fragen offen, die im Rahmen dieser Studie nicht diskutiert und 
beantwortet werden konnten. So blieb die Frage nach Herkunft und Datierung weiterhin 
offen, und nur eine genaue komparative Analyse von Stil, Komposition und Ornamentik mit 
entsprechenden Vergleichsbeispielen könnte hierbei weiterhelfen. Die vorliegende Arbeit 
konnte als Weiterführung der von Fux vor mehr als 35 Jahren begonnenen Untersuchungen 
dieses qualitativ so hochwertigen und doch so wenig beachteten Thangkas gewertet werden. 
Sie soll gleichzeitig auch als Grundlage für alle weiteren Studien zu diesem herausragenden 
Objekt dienen.  
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